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~ INTHODUCCIO_N __ ..... 
Alejandro de 'la Sota es un ar-
quitecto s·ingular ,en ,el panorama 
español. Si bien su actuación no 
puede comprenderse en toda su 
profundidad si se pr·escinde del 
marco de referencia de .la situa-
ción española, también es cierto 
que s6lo si se· supera 1la rnlación 
arquitectura ... cont,exto, la obra de 
La 1Sota resplandece con toda su 
luz. 
Esta contradicción básica marca 
el pr·incipio de una serie de ellas 
sin cuyo ·estudio la tensión crea-
dora del arquitecto quedaría ,inex-
plicada. De ·este modo, ,la compleji-
dad de ésta hace de fa e~plicación 
un juego paralelo al de la crea-
ción en ·el s·entido de 1que ni una 
ni otra se concluyan ·en la obra, 
que pas1a a ser, así, una sección 
en el tiempo, dentro de un proceso 
continuo. 
ila obra de Sota es significativa 
en varios niveles, no sófo referida 
al marco ,español, de forma que 
puede iejemp.Jificar la .Jucha ·que al-
gunos arquitectos de su generación 
han mantenido por recuperar la dig-
nidad para la arquitectura, así co-
mo las contradicciones propias de 
unas situaciones de crisis en con-
tinuo int1ento de superación y ·en 
último término, Ia difícj.) relación 
que ·e·I arquitecto mantiene con sus 
limitaciones culturales. Sólo la ca-
lidad de una obra, su coherencia 
más completa, pueden 1hacer que 
·los resultados de estas ·relaciones 
sean capaces de trascender los es-
trechos límites de fo local y sirvan 
de modelo más allá de la actuación 
concreta que los formaliza. 
Y ,es precisamente por esto por 
lo que la arquitectura de Alejandro 
de la Sota :ha s 1ervido iy sirve en 
este terreno para que una parte 
de arquitectos españoles vean ien 
e.Jla una posible l\fÍa. lo singular de 
su arquitectura, que en definitiva 
.Ja si!'.lnifica, res un complejo siste-
ma de tomas de postura éticas y 
·estéticas, sólo ·en parte comparti-
das por compañe.ros de promoción, 
por las cuales iJa singularidad se 
obtiene en unos resultados sor-
prendentes en los ·que juega una 
baza importante 1a arquitectura de 
autor y la arquitectura anónima, la 
<lección de los maestros de la pri-
mera •generación y la premonición 
de,1 futuro, fa aceptación de las con-
diciones ry de la tradición y la 
'inquietante tensión de propuestas 
distintas, la actuación transforma-
dora y iJa rnnuncia al diálogo con 
iel contexto, el profundo elitismo y 
capacidad didáctica, la ironía del 
azar y una fe casi .profética. Si de 
una u otra forma todas 1estas cues-
tiones sirven para modelar una cul-
tura determinada, y por ,ello afec-
tan a todos fos arquitectos a ella 
adscritos, son muy 1contados fos 
casos en que éstos asumen plena-
mente su pape.!, aceptan las contra-
dicciones y, aunque todo ello se 
verifique implícitamente, resuelven 
la situación con fa sensibilidad ne-
oesaria para realizar una aportación 
válida ,en ·e.1 futuro. 
La sobredeterminación del hecho 
arquitectónico ry los consiguientes 
niveles de significado desde Jos 
que ,es posible su enfoque, favore-
cen, ·en una época sujeta al cambio, 
que se ,intente, desde ópticas ba-
sadas ·en la .parcialización del fenó-
meno y sus relaci.ones, la justifica-
ción de posturas que tienden a elu-
dir ·11esponsabilidades o a la adqui-
sición de ·compromisos partidistas. 
:La arquitectura se resiente de los 
intentos de manipulación en una 
praxis ,inconexa, o en una teoría 
parcialmente crítica y, si1empre, en 
una aparente vulgarización de prin-
cipios, métodos y fines, que pare-
cen preludiar su desaparición o su 
reconversión en algo más .parcela-
do. con su consiguiente anulación 
crítica al contexto, en aras de una 
<<'necesaria» eficacia. Resolver este 
conflicto ·entre ,especialización im-
prescindibl1e y un nive·I cultural ca-
paz de superar la alienación :pro-
gresiva por la ·revisión de su pape.J, 
·es uno de los más ·acuciantes ob-
jetivos qut'l se debe proponer ·el ar-
quitecto. 
Sin 1embargo, aun a pesar del 
caos aparente, la crítica a fa ar-
quitectura manifiesta 1que en sus 
contradicciones, de un modo sutil, 
las r·elaciones con su época, sus 
mitos, sus ideales y sus frustra-
ciones se reflejan fielmente en sus 
realizaciones. Por mucho que se 
intente, nadie podrá ·escapar a su 
propia huella histórica, ni al icami-
no recorrido/ De ahí que, en último 
término, sea válido el testimonio 
de la arq~itectura, independiente-
mente de su nivel estético. 
Entre ilas causas que provocan 
·el actual desconcierto, además de1l 
interés ·en obtenerlo por parte de 
qui·enes encuentran en ello prove-
cho de forma ·diversa, me interesa 
aquí hacer notar la 1que tiene su 
origen en la miope perspectiva de 
qui1enes hacen el juego, con fre-
cuencia sin proponérseilo, a una 
situación manipulada. Caen muchos 
en la trampa por la obstinada pre-
tensión de poseer la verdad como 
patrimonio exclusivo, que les lleva 
a un narcisismo por el que, mal 
que bien, intentan justificar sus 
opiniones, a convertir dialéctica-
mente lo vulgar en inter·esante, a 
situar en su terreno 1el progresis-
mo; con todo ello favorecen la 
creación de una cultura parcelada 
en dominios incomunicados, de la 
que ellos son fas primeras víc-
timas. 
los .arquitectos que desempeñan 
un papel de modelo en rnlación a 
sus compañeros o la sociedad tie-
nen, obviamente, la responsabilidad 
de la lucidez, a .Ja que no siempre 
corresponden. 
· :Plantearse la obra de Ale~andro 
de la Sota equivale a ·revisar, a tra-
vés de una de sus figuras más 
significativas, una actividad que, 
como la 1arquitectónica, refleja con 
fidelidad las crisis 'Y contradiccio-
nes de una época. 
ta situación actual de la ·arqui-
tectura ·española no podría expli-
carse sin el ,estudio de la obra y 
el entendimiento del 1contexto de 
unos profesionales que, como La 
Sota, han ·influido notablemente de 
diversas maneras en las generacio-
nes posteriores. Pero aunque Jo de-
terminante de las circunstancias 
que vivieron parnce justificar e'I 
estudio de ,esa generacj.ón (titula-
dos entre 1939 y 1944) como homo-
génea, la producción de sus com-
ponentes contradice esa apariencia 
por su disparidad . 
En la arquitectura de La Sota s•e 
dan una serle de 'cualidades que 
confieren a su actuación un pape1l 
de excepción. Son muchos los ali-
cientes que animan ·al ,estudio de 
una obra como la de Sota: porque 
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es representante de posturas que 
no compartimos, al tiempo que sus 
propuestas nos afirman en crnen-
cias determinadas. Porque sólo la 
calidad justifica la existencia de 
la arquitectura de autor y porque 
el anonimato 1es la respuesta válida 
a las figuras ·carismáticas de los 
líderes. Porque atrse y repele una 
arquitectura inclusiva y exclusiva 
al tiempo. Porque su obra es clara 
y enigmática. Porque puede admi-
tir fa expresión y la renuncia es-
tética. Porque coexisten en ella lo 
sutil y lo ingenuo. Porque es com-
pleja. 
Admitida la ca-realidad de la obra 
arquitectónica, fa crítica parte de la 
convicción de que su misión cons-
tituye un deber de clarificación de 
lo que, por su propia existencia, es 
del patrimonio común. 
11. LAS LIMITACIONES DE 
UNA GENERACION 
Las raíces olvidadas 
:La década que va desde 1927 a 
1937 significó para la arquitectura 
española la vinculación a las van-
guardias europeas, y pudo haber 
representado para los arquitectos 
de la generación de 1940 el ejem-
plo de un camino a seguir, marca-
do por unos :profesionales que en 
tan corto tiempo 1llevaron a cabo 
una gran labor, partiendo práctica-
mente de la nada. 
Una serie de factores importan-
tes .coadyuvaron a 1estos !·ogros co-
lectivos, al tiempo que facilitaron 
la incorporación superficial a las 
tendencias modernas a un grupo 
numeroso de arquitectos que muy 
poco habían 1asimilado de todas 
ellas. 
Los arquitectos que, ·en Madrid, 
formaron la que Carlos Flores ha 
llamado generación de 1925 (1), así 
como los que se agruparon en tor-
no al GATEPAC, especialmente el 
Grupo Este de Barcelona, a partir 
de 1930, y los que más o menos se 
apuntaron al Movimiento Moderno 
esporádicamente y que Bohigas (2) 
ha denominado «Racionalistas al 
margen», lograron llevar a cabo en 
una década un conjunto de obras 
que hubieran debido servir de apo-
yo y raíz a ila arquitectura poste-
rior, tanto al menos como debieron 
servir las bases teóricas, mínimas, 
por ellos aportadas para unos plan-
teamientos de alguna ,validez. 
Si lo producido por ·estos grupos 
no constituye estrictamente el te-
ma de este trabajo, de alguna ma-
nera 1está presente en la obra de 
los arquitectos de la generación 
de 1940, a :la que pertenece De 
la Sota. Esto ·es así tanto por el 
clvido sistemático a que ,fue some-
tida su ilabor, creando así la ausen-
cia de tradición ·inmediata válida, 
como por ·el ·esfuerzo posterior de 
reencuentro de las vías racionalis-
tas, que· forzosamente deberían 
pasar por las experiencias de la 
década anterior a la guerra y que 
obligaron 1en cierto modo a su es-
tudio fuera del contexto que ilas 
hizo posibles. 
El complej'o fenómeno de olvido 
co1lectivo sobre la obra racionalista 
anterior a la guerra tuvo unas con-
secuencias sobre la arquitectura 
posterior que difí.cilmente pueden 
evaluarse, pero que condicionaron 
en 1gran parte muchas de las postu-
ras adoptadas ·en los años siguien-
tes a la conti'enda. 
Particularmente trágico parece 1el 
cambio dado a su trayectoria por 
parte de casi todos los que en su 
día formaron la avanzada. Si· se ex-
ceptúa a algunos exHiados 1(Sert 
y Bonet sobre todos), cayeron los 
demás en un· foso anacrónico del 
que prácticamente no salieron. Así 
sucedió con 'hombres 'Clave como 
Mercada! (3), Bergamín, Blanco So-
ler, Zuazo (4) y Gutiérez Soto, si 
bien éste aún se las arregló para 
la reinterpretación de una :cierta 
arquitectura moderna (5). El caso 
de Fernández Shaw puede resultar 
la e~cepción al amparo de una uto-
pía expresionista que ·le permitió 
salvar las coyunturas históricas (6). 
Si reparáramos en e! conjunto de 
lo realizado por los :hombres de 
vanguardia de la preguerra, vería-
mos que, aparte del quiebro 1que 
representó para todos la guerra 
civil, el racionalismo 1español se 
alimentó en gran medida de adve-
nedizos ·que se instalaron cómoda-
mente ·en una aventura propiciada 
por acontecimientos al margen de·I 
desarrollo coherente de su pensa-
miento a11quitectónico, y que pasa-
das estas circunstancias continua-
ron con igual desenfado en los 
nuevos moldes. Este grupo nume-
roso es, a mi entender, ,el respon-
sable más directo del olvido del 
racionalismo (1925-1937) y de la 
ignorancia de sus resultados por 
parte de los jóvenes arquit1ectos de 
posguerra. El hecho de recurrir, pa-
ra expHcar esta actuación, a la si-
tuación :histórica, demuestra en el 
fondo lo superficial de su entendi-
miento de·l racionalismo, fo que se 
vería también si los anáHsis de los 
resultados se realizaran más allá 
de la pura epidermis. 
ta aventura racionalista resulta, 
pues, enterrada durante la década 
de ilos años cuarenta. Los jóvenes 
de aquel entonces olvidaron no 
sólo las circunstancias sociales o 
políticas, sino también el anáHsis 
responsable sobre 'los logros me-
jorns :obt·enidos, y al confundir ·el 
,Jenguaje con la totalidad de la idea 
arquitectónica, demostraban estar 
en una situación ·intelectual tan pre-
caria como la 1que illevó a los «Ra-
cionalistas al margen» a sus posi-
ciones. Por otra parte, 1el Gobierno 
adoptó medidas por fas cuales, 
obras nacidas en regímenes ante-
riores, destruidas durante la gue-
rra (como la Ciudad Universitaria 
de Madrid), fueron reconstruidas 
exactamente ·como fueron concebi-
das (7). Y ·el lenguaje de estas 
obras, algunas pueden considerar-
s·e como de lo mejor del raciona-
Hsmo ·es:pañ·ol, parece 1que no es-
taba su}eto a censura ideológica, 
por lo que aún resulta más contra-
dictorio el uso de ésta como justi-
ficativo posterior de la arquitectura 
realizada durante los ·años de· pos-
guerra. 
!Si la ·renuncia a segui·r el camino 
de la arquitectura racionalista es-
pañofa se ·realizó entre todos, y 
según parece sin demasiada amar-
gura, resulta sorprendente ·el que, 
años después, se haya atribuido a 
los arquitectos que protagonizaron 
la reincorporación a :las corrientes 
contemporáneas una lucha, poco 
menos que heroica, de autodidactis-
mo y revisión. El achacar al aisla-
miento español la falta de infor-
mación sobre ·esas corrientes re-
sulta asimismo contradictorio; por 
una parte estaba el ejemplo evi-
dente (todavía hoy ,existente en 
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la influencia de la tradición popular en la obra de 
Sota pervive mucho más allá de lo que cabría esperar 
de su evolución posterior. En los ejemplos de esta do-
ble página puede observarse la influencia tanto en 
«el pazo» próximo a la Coruña (izquierda, arriba), en 
la vivienda unifamiliar cercana a Pontevedra (izquier-
da, abajo), como en los dibujos realizados en el 
año 1949. 
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buena proporción) de fa obra reali-
zada por la generación de 1925 y 
del GATEPAC, y por otra, la posibi-
lidad de investigación sobre unos 
cambios, nunca satisfactoriamente 
justificados, en la ejecutoria de los 
arquitectos que seguían ocupando 
en el país un .puesto más o menos 
prominente a todos fos niveles. 
IPuede 1que Ja renuncia estuviera 
parcialmente justificada, pero nun-
ca el frívolo entusiasmo con que se 
acogieron con frecuencia formas 
anacrónicas, posturas demagógicas, 
y -los cambios po8teriores de su-
perficie y de criterio. 
El papel de la generación 
El grupo de arquitectos que ob-
tuvo su título a la terminación de 
la guerra civil sufrió de un modo 
muy definido las consecuencias de 
la contienda. Lo homogéneo de -los 
condicionantes de partida haoe que 
este conjunto de profesionales pue-
da ser considerado como una ge-
neración muy uniforme. Conside-
raré como pertenecientes a ella, 
siguiendo a Carlos Flores (8), a los 
titulados entre 1939 y 1944 (año de 
la titulación de Sáenz de Oiza quien 
marca una transición entre la gene-
ración de 1940 y la siguiente, en la 
que pueden ya incluirse los Mole-
zún, Corrales, Carvajal, ·etc.). 
Durante la década del 40, inicia-
ron su actividad en unas condicio-
nes limitadas por las orientaciones 
triunfalistas y la realidad empobre-
cida. Mientras la arauite.ctura ofi-
cial era llevada a término por los 
arquitectos de la anteguerra, mu-
chos de ellos renegados de .expe-
riencias más o menos progresistas 
anteriores, la nueva generación 
asistía a la reconstrucción silencio-
samente en el mejor de los casos. 
La crítica que se ha ocupado en 
·esta época ha ido poco a poco mo-
dificando sus puntos de vista en la 
apreciación de la arquitectura que 
prevalecía, debido tanto a la pers-
pectiva histórica como a los com-
promisos cultural·es adquiridos. 
1Hespecto al .papel jugado ·en esa 
década por los arquitectos de la 
generación del 40, la crítica lo ha 
considerado, con ligeros matices, 
corno fundamental 1en el encuentro 
con las corrientes contemporáneas. 
La valoración ha partido inevitable-
mente del hecho de las diferencias 
evidentes entre la arquitectura pro-
ducida por ellos y la realizada por 
los arquitectos anteriores. El fondo 
historicista con el que se estable-
ció Ja comparación, tanto como la 
consideración de las circunstancias 
en las que se desarrolló esa pri-
mera actividad, y, por supuesto, la 
proximidad histórica, hizo que se 
mitificara el papel desempeñado por 
la generación, asignándole unos ca-
racteres modélicos en relación al 
comportamiento ético, que les lle-
vaba a consolidar coherentemente 
un tipo de arquitectura realista, 
acorde con Ja situación del país, 
con las influencias exteriores inci-
pientes, y a formar, al menos en 
un nivel de aproximación elemen-
tal, Ull frente común culturalmente 
válido. 
Si bien puede considerarse por 
un lado su situación como extrema-
damente difícil, especialmente por 
el 'Clima imperante en lo cultural, 
por otra .parte tuvieron la enorme 
facilidad de una gran tarea de 1re-
ieonstrucciión a realizar, que si, da-
das las limitaciones materiales de 
la posguerra, obligaba a lo concre-
to, tamoién justiticaba a priori unos 
logros casi siempre me01ocres, al 
tiempo que daba .Ja ocasión de po-
ner en práctica las ideas y ,com-
pararlas con los resultados. Pero 
en ningún caso, al menos en su 
primera década de trabajo, forma-
ron un frente «contra» la corriente 
de la arquit,ectura oticial, a la que 
muchos 1ae ellos incluso se adscri-
bieron, sino que fueron tesl:igos, en 
e·I mejor de los casos, pasivos, de 
iun «exaltado nacionalismo» (9J, que 
fue dernostranao su agotamiento y 
su inoperancia a mea1da que las 
condiciones, interiores y exteriores, 
facilitaron su puesta en tuera de 
comoate de forma mcruenta y pau-
latma. Lejos tanto ae la «resisten-
cia» como de la integración com-
pleta, algunos de ellos estaban, en 
·el momento de Ja apertura, bien si-
tuados para evitar Jos últimos in-
tentos de asimilación . .Pero tampo-
co tenían la claridad de ideas, ni 
ilos .conocimientos, ni gozaban del 
privilegio suficiente para e}ercer el 
magisterio sobre la generación si-
guiente más que de un modo difu-
so a partir de su experi,encia. 
Durante los q u i n c e primeros 
a ñ o s de posguerra, las opinio-
nes (10) formu1adas sobr1e la acti-
vidad arquitectónica en el país no 
permiten suponer una .crítica so-
bre la misma. Las confusiones 
intelectuales entre los líderes del 
momento. son profundas. No se 
.puntualizan los auténticos proble-
mas de la arquitectura, se vive de 
espaldas a la r1ealidad mundial pa-
ra centrarse en la nacional (al me-
nos en una parte de la misma). Los 
1intentos de nuestra primera arqui-
tectura racional (1927-1937) son ig-
norados (11) como posibilidad, y 
toda polémica se centra en discu-
siones sobre lo tradicional, lo po-
pular y lo dásico. Pero la desco-
nexión entre la realidad y e1l modo 
en que se usan estos .conceptos 
es tan notor!a como los ejemplos 
anacrónicos de Ja arquitectura de 
la época. Los ·espíritus más vivos 
de la g·eneración sufren un letargo 
del que sólo .pueden salir por el 
autodidactismo. Pero, en este pa-
norama, los jóvenes alzan poco la 
voz como protesta. En todo caso 
intentan racionalizar lo tradicional 
por el ·estudio de «lo clásico» en 
un sentido amplio. Los resabios 
historicistas surgen en t3dos los 
proyectos de encargo y también, y 
esto 1es lo más significativo, en 
los recursos. Los jóvenes arquitec-
tos ignoran al GATEPAC, sus tra-
bajos teóricos y sus :·ealizaciones, 
tan próximas en el tiempo, debido 
a un clima 'CUitural empobrecido. 
Las renuncias de los que con ante-
rioridad habían participado en las 
corrientes racionalistas son abso-
1lutas. La enseñanza ·en las escue-
las de Arquitectura, inmovilistas. 
Pero. tampoco los alumnos demues-
tran capacidad polémica, mientras 
que su visión de la situación y el 
esfuerzo .por ·encontrar el camino 
truncado no permiten adivinar en 
ellos a los renovadores. 
· La década siguiente ve aparecer 
una obra {12) que plantea la situa-
ción bajo una nueva óptica, en la 
que se refleja un im;:iortante cam-
bio de mentalidad. En ella, Carlos 
Flores opina, certero: 
"De entr1e todas estas obras rea-
Hzadas en los primeros años de 
paz, son escasíS'imas las que po-
dríamos salvar tras un análisis es-
timativo, no ya en cuanto a sus 
.puntos de contacto con las co-
rrientes lógicas y actuales del pen-
sa;niento, sino simplemente en re-
lación ·con sus méritos dentro de 
las propias y voluntarias limitacio-
nes conceptuales impuestas.» 
En su obra, Flores comienza a 
prestar atención a la primera ge-
neración de posguerra, constituida 
por Cabrfüo, Aburto, Coderch, Fi-
sac, Sota, Moragas, rfernández del 
Amo, Sostres, entre otros, de los 
que apunta: «Su ·estado de con-
ciencia acusará perplejidad total. 
Es difícil, sin la ayuda que presta 
:una continuidad y careciendo, asi-
mismo, de las solicitaciones esti-
mulantes .que pudieran 1llegar del 
exterior, tomar conciencia de un 
nuevo :pensamiento arquitectónico 
y plantear un programa que sirva 
de guía para un trabajo sucesivo». 
Ya en esta obra se ponen los ci-
mientos de lo que más tarde ser-
virá de asidero indiscriminado. Si 
bien es cierto que ... ·«El aislamien-
to español durante los años de 
posguerra dificulta ·en gran mane-
ra una evolución», nadie optó por 
una revisión de lo hecho en Espa-
ña misma con anterioridad a Ja 
,guerra. Además, como el mismo 
flores observa: «La arquitectura, 
corno producto de una evolución 
del :pensamiento, es un hecho in-
telectual que puede existir y ma-
terializarse, pese a no contar 1en 
su desarrollo ·con abundancia de 
medios económicos», y, podría aña-
dirse, sin necesidad 1absoluta de 
materializarse en una obra (13). 
Por otra parte, cuando afirma: « T1e-
nemos, .con todo esto, a una gene-
ración que lucha en condiciones 
realmente dramáticas, buscando e·l 
modo de superar aquel p u n to 
muerto. Casi por intuición, tras re-
trocesos 'Y titubeos, va alcanzándo-
se una meta cuya situación real se 
desconocía en el momento de par-
tir», está en lo ciierto, especialmen-
te en lo relativo a las condiciones 
dramáticas, pero si observamos 
Jos croquis, J·os dibujos, los con-
cursos a los que se presentan los 
jóvenes arquitectos, es difícil en-
tender esa lucha de la que se ha-
bla. Son la juventud de la genera-
ción, la disipación progresiva del 
clima de posguerra, la obligada 
transformación de mentalidad que 
1impone el fin de la guerra mun-
dial, la mejora de las condiciones 
ide vida y el 'Contacto con el exte-
1rior tanto como el empuje de las 
generaciones siguientes, los facto-
res que van liberando las faculta-
des creadoras de los component,es 
de la generación (14). 
'Los arquitectos reflejaron este 
'Cambio en sus opiniones teóricas, 
y se foe estableciendo un frente 
común, del que saldría una arquitec-
tura española digna, ·capaz de re-
cobrar parte de lo perdido y ser-
vir de .referencia váHda para las 
g1eneraciones sucesivas. ila «·cohe-
rencia» de algunos miembros de 
esta generación de 1940 ha sido 
forzada por esa inflexibilidad pro-
pia de quienes tuvieron un comien-
zo «monocolor» y desasistido. 
En 1963 aparece el libro de Be-
névolo (15) y, en él, Carlos Flores 
puntualiza aquellos factores que 
determinan el aprendizaje de la 
generación de 1940. <<1.º) Plantea-
miento de urgentes iprohlemas de 
reconstrucción. 2.0 ) Ausencia, por 
muerte o exilio, de las más desta-
la tan frecuentemente comentada sensibilidad para el 
detalle de que hace gala Sota en toda su obra está pre-
sente desde el comienzo de su producción, rozando en 
ocasiones lo manierista. (Casa en Madrid,, e interior 
de la vivienda del arquitecto en los años 50). 
cadas figuras ·españolas del movi-
miento moderno. 3.0 ) Aislamiento 
forzoso, impuesto por un clima ·ex-
terior de enemistad hacia el régi-
men de Franco. 4.0 ) Hipertrofia de 
un sentimiento nacional, que incli-
naba a los arquitectos a buscar 
solución a los problemas actuales 
sin salir de fo que se considera-
:b~n .. valores tradicionales o/ "ge-
ma de fa raza.» 
Con agudeza, flores apunta el 
hecho de que, « ... aun entre aque-
llos escasos arquitectos de van-
guardia (de la generación del 27-
37), una mayoría no tenía concien-
cia 1exacta de lo que suponía el 
nuevo movimiento, que aceptaban, 
inoluso con calor, considerándolo 
como el último cambio de estilo 
al que era preciso adherirse para 
no quedar anticuado. Sólo esto 
puede justificar el hecho de que 
profesionales 1que con anterioridad 
a ila guerra española daban la .i'm-
presión de 1iniciar un cambio pro-
metedor fueron incapaces, termi-
nada la misma, de llevar a cabo 
una laibor conectada con su tra-
bajo de anteguerra». 
Con posterioridad, Bohigas (16) 
significó certeramente el papel de 
catalizador de la 2." República en 
este arribismo arquitectónico, pe-
ro ilos postulados básicos de Flo-
res han seguido s;endo aceptados 
prácticamente sin variación. 
En 1965 se publica un documen-
to fundamental para el entendi-
miento del panorama ,español. La 
revista «Zodiac» (17) dedica un nú-
mero 'ª España, y las opiniones 
que 1en él aparecen demuestran 
una coherencia y una fundamenta-
ción teórica inexistente una déca-
da antes. Existe una crítica qui-
zá virulenta en exceso en algunos 
artículos, pero se ve claramente 
el esfuerzo de todos por mostrar 
un aspecto, si blen aún minorita-
rio, de nuestra rarquitectura, valio-
so a nivel internacional. Se trata 
de dar una ,imagen; que siea o no 
·exacta 1irnporta quizá menos que 
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El pueblo de Gimenells, en lérida, para el l. N. C., es 
un ejemplo de la paulatina interpretación de lo popu-
lar y de lo que un pueblo «debía ser» para e! arqui-
tecto, en la década del 50, concepto que se modifica 
ligeramente en el pueblo ·sevillano de Esquive! (página 
opuesta) de 1953. 
El .pueblo de Esquivel puede significar la superacmn de los modelos 
populares propuestos en la posguerra. la libertad que demuestra el Ayun~ 
tamiento (arriba, planta y alzado) en composición y detalle sin abando-
nar la referencia popular, pero estilizada e ironizada, preludian un 
cambio fundamental. El «casticismo» que a través de muchos caminos 
intentaba (•en 1953) la conservación, está presente y sutilmente· aludido 
en la planta, en abanico, del pueblo y en un . planteamiento general y 
de detalle que comienza a superar la. «colonización». 
34 
el dese·o de asociac1on con una 
idea de,l progresismo del momen-
to, de demostrar una madurez in-
telectual. En esa ocasión, Bohi-
gas ( 18) :hacía notar una diferen-
cia que iba a .distinguir en el futu-
ro a la nueva arquitectura españo-
la en sus dos focos principales: 
«Las características de este mo-
mento son, no obstante, algo dis-
tintas .en Madrid y Barcelona. La 
arquitectura castellana rev1ela un 
cierto optimismo y una fe en ·el 
prestigio del estilo fascista. ta ar-
quitecwra catalana, en cambio, se 
repliega 1en una posición pesimis-
ta, mas arqueologista, repitiendo 
cansadamente los modelos de Pa-
lladio o Brunelleschi. :Esto se ex-
plica porque, con la ,guerra, Cata-
luña perdi·ó prácticamente toda su 
inte·lectualidad y su élite dirigen-
te, mientras que en Madrid el lu-
gar de la intelectualidad vencida y 
exiliada fue ,en seguida ocupado 
por los teóricos triunfantes del 
nuevo régimen.» 
A este optimismo ·centralista no 
respondió cabalmente la nueva ge-
neraC'ión hasta que, en la década 
de 1950, la estructura ideológica 
comienza a resquebrajarse. Enton-
ces sí comienza la auténtica toma 
de postura arquitectónica de la ge-
neración, que v1e confirmados in-
ternacionalmente los intentos que 
sus miembros habían empezando 
a .concretar poco antes. 
En ese mismo número de «Zo-
diac» aparecían una serie de apro-
ximaciones al fenómeno arquitec-
tónico desde diversos puntos de 
vista, no ya ,solamente desde los 
clásicos de la arquitectura artísti-
ca y sus relaciones {de fachada y 
materiales) con la tradición y lo 
«español». Esta pluralidad de en-
foques y su evidente -compromiso 
con la situación es un hecho nue-
vo, que produce una crítica más 
1incisiva, aunque todavía excesiva-
mente partidista. 
Se habla (19) del trabajo «me-
siánico» de 'la generación del 40 
y de su carácter de «pioneros» de 
la arquitectura moderna, aunque no 
es hasta la década del 50-60 que 
justifican esos calificativos en ri-
gor, bien porque anteriorment·e no 
habían cuajado aún sus ideas en 
obras con coherencia, o bien por-
que aquéllas no habían comenzado 
a concertarse con validez; por lo 
que sería más exacto el pensar 
que el papel desempeñado en la 
apertura y la transmisión fue en 
muchos aspectos compartido con 
la generación siguiente. 
Profundizando 1en las causas y 
resortes -culturales que condicio-
nan a la arquitectura, Fernández 
Alba (20) recuerda que: "'Frente a 
esta construcción conceptual y ar-
tificial que proclaman los apologis-
tas del culto a lo colosal, aparece-
ría después ·el grupo de, arquitec-
tos que admitiría el papel primor-
dial de la "plástica pura", como 
nuevo método para proyectar; y 
así entraba en vigor un nuevo 
"irracionalismo" bajo un tratamien-
to nacional, una profusión de alter-
nativas se abría nuevo camino: 
".realismo simbólico", "oportunis-
mo realista", "criticismo racional", 
"plasticismo", "neomonumentalis-
mo", etc.; estas alternativas ofre-
cían un panorama bastante simple, 
pues en el fondo recogían el valor 
formal del nuevo idioma, nacido 
con la aportación de unas corrien-
tes culturales entroncadas •en una 
sociedad muy distinta a la nues-
tra, y ·esta "erudición", apresura-
damente improvisada, realizaba las 
primeras importaciones formales, 
que, aunque muy reducidas y reaM-
zadas por arquitectos de talento, 
mantenían la ingenua convicción 
de que esta transmutación formal 
garantizaba una vida más próspera 
y sana; en estas condiciones y ba-
jo un fermento individualista, apa-
recían los primeros proyectos que 
mostraban una calidad más de di-
seño que de ejecución.» 
En 1968, dausurada la década 
de la reorganización económica, la 
perspectiva histórica permite a 
Fullaondo (21) diferenciar entre 
<<'E·quipo de Madrid» y «Escuela de 
Madrid». El «Equipo» será el porta-
voz de la arquitectura política de 
la década 40-50, y la «Escuela» se 
corresponde con la que venimos 
llamando generación del 40. A fi-
nales de la década, acontecen he-
chos fundamentales que precipitan 
que la Administración intente un 
«aggiornamento» de cara al exte-
rior, y se suceden las apariciones 
en escena de esa genera:ión sin 
opción, sometida hasta entonces a 
'1a dictadura teórica del «Equipo». 
Se produce la retirada de unos y 
el ·intento precipitado de asimila-
ción de la «Escuela». La situación 
de sus componentes es difícil en 
ese momento, en ·el que toman un 
relevo para el que no han sido 
preparados, y las herramientas de 
que disponen son casi con exclu-
sividad dependientes de su buen 
sentido. Sin excusas de recons-
trucción tan urgentes, con una teo-
ría arquitectónica tradicionalista a 
cambiar, quedan solos ante una 
opinión mundial a la que sóio pue-
den enseñar pequeños intentos; pe-
ro son animados y se inicia un 
difícil camino de recuperación de 
quince años perdidos 1de cultura 
arquitectónica. 
Esta situación fa refleja así 
Fullaondo (22): 
« 1.º El rnonumentalismo se ba-
te ya en franca retirada. El "Equipo 
de Madrid" desapareoe gradualmen-
te del campo de atención y énfa-
sis de la problemática cultural. 
Esto, indudablemente, no quiere 
decir que su actuación real quede 
anulada. El énfasis seudoteórico 
de sus postulados pierde, sin em-
bargo, el alcance, sugestividad, la 
agresividad, incluso el optimismo 
y la aceptación que había ganado 
en la época anterior. Y, en general, 
la mayoría de sus miembros inten-
tan una penosa evolución lingüís-
tica hacia situaciones de un con-
tacto superficial con la tradición 
moderna. Uno de los pocos que 
consiguen retomar lo que pudiéra-
mos llamar las s1endas de lo lícito, 
con un pulso similar al de los 
maestros de anteguerra, es Luis 
Gutiérrez Soto. 
»2.ºJ Durante la gestión Lagu-
na al frente de la Gomisaría de 
Urbanismo, se realiza el atortuna-
do intento de compromiso entre la 
Administración, el "'Equipo", con la 
naciente "Escuela".» 
La fecha de 1948 señala el Con-
greso Iberoamericano de Arquitec-
tura, y en éi, el anacronismo de la 
arquitectura « i m p e r i a 1 » queda 
al aescubierto. ti concurso de 
1949 para Ja Casa Sindical marca 
la aparición ·en .escena, más o me-
nos homogéneamente, de ios jóve-
nes. Aún hay mucho monumenta-
lismo, pero comienza a entreverse 
un camino para la aproximación a 
las corrientes mundiales. 
Todo el proceso de aprendizaje, 
fuera ·de contexto, al margen ae 
tiempo y asimilación, se reatiza en 
una década. La interpretación de 
,Ja historia se Heva a ca9o a tra-
vés del conocimiento del «Oficio» 
más que de Ja coherencia teórica. 
Así, puede decir Fernández Al-
ba (¿3): «Las fuerzas que opera-
ban 1en la base, con las ideologías 
del momento, los "fascismos euro-
peos", abrieron paso a un neorra-
cionalismo, confuso en sus prime-
ras manifestaciones de la década 
de Jos años 40, pero confirmado 
por las minorías culturales en Jos 
primeros años de 1la década del 
1950-60.» Para continuar más ade-
'1ante... «Estas minorías importa-
ron, implantaron y descubieron las 
fuentes mas genuinas del movi-
miento moderno, sus orígenes más 
claros, sus cometidos, la ideología 
más progresista y los valores más 
auténticos de una cultura universal 
marginada, ignorada y algunas ve-
ces proscrita por un establishment 
culturalmente reaccionario. Tam-
bién es ·cierto que en la panorá-
mica de la .arquitectura, dado el 
carácter eminentemente liberal y 
burgués de fos profesionales que 
integran su status, esta labor 
fue obra de una minoría exigua y 
su obra no ha tenido ni la difu-
sión ni la trascendencia debidas, 
en parte por su individualismo pre-
cario, en parte también por la cri-
sis ideológica de esta profesión. 
Su escaso ··.poder de experimenta-
lismo, sus búsquedas y hallazgos, 
sus interpolaciones ·espaciales y 
formales, se transformaron pronto 
en retórica y, en el mejor de los 
casos, en manierismo. Es un fenó-
meno que se repite en los proce-
sos históri,cos cuando la capacidad 
creadora vive al margen de la rea-
Udad y la necesidad de configurar 
un nuevo proceso cultural ni se 
reclama ni se necesita." 
la conciencia generacional 
La personalidad arquitectónica 
más belicosa de la generación, Mi-
guel Fisac (24), intenta en 'la «Re-
vista Nacional de Arquitectura», que 
procuraba dar salida a los jóvenes, 
un compromiso hacia delante; 
pretendiendo superar los modelos 
escurial·enses, y bañándose en lo 
clásico, dice: «lo clásico, lo per-
El poblado «fuencarral B», dentro de la línea de 
«ruralizar la ciudad» o «Urbanizar el campo», in· 
tenta recuperar los espacios residuales que ca· 
racterizan a muchas de las agrupaciones rurales 
asignándoles valor significativo. En este caso, la 
reinterpretación de lo popular adquiere un acen-
to personal característico de g,ran valor plástico. 
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manente, ese perfecto equilibrio 
entre la idea y la forma, lo que 
sobrevive a los gustos y a las mo-
das, no está fracasado, ·está inédi-
to, esperando. que alguien se deci-
da a tenerlo en cuenta». Una defi-
nición de principios válida quizá 
para toda la generación en ese 
momento: «Los españoles, y muy 
especialmente fos de esta gene-
ración, estamos curados de teo-
rías, y más aún aquellos que tene-
mos alguna tarea concreta que 
realizar. Y, sin embargo, esta uni-
dad de criterio arquitectónico a 
que hemos Hegaido ha tenido que 
tener algunos principios filosóficos 
o prácticos ·en que fundarse. Poco 
más o menos, han sido éstos: En 
primer Jugar, que lo clásico es lo 
permanente, lo que está por enci-
ma de los vaivenes del capricho y 
de la moda. Y este otro, más bien 
propósito que principio: hay que 
hacer arquitectura española.» 
En 1948, fa «Revista Nacional de 
Arquitectura» pasa a ser dirigida 
por Carlos de M:guel, quien vue·l-
ve inmediatamente sus ojos al pa-
sado. Durante unos años se publi-
ca una serie de revisión histórica 
muy significativa: el Nuevo Uagu-
no. Aparecen también con frecuen-
cia los nombres de Moya, D Ors, 
Chueca, Cámara, que desde ángu-
los ·diversos intentan la recupera-
ción de lo irrecu¡:erable. Sin em-
bargo, las Sesiones de Crítica, los 
Pequeños Congresos (actividades 
promovidas por De Miguel), ponen 
en contacto las opiniones de los 
arquitectos de varias generaciones 
y de los grupos de Madrid y Bar-
celona. Con bastante frivolidad en 
muchas ocasiones, con un entu-
siasmo más provocado por el afán 
de prevalecer que de aprender, es-
te tipo de reuniones-tertulias cons-
tituyeron el único posible debate 
durante años; sus temas, sus plan-
teas, dan una clara imagen del 
desarrollo de pensamiento -entre 
los arquitectos en las ·décadas del 
50 y 60 (25). 
Las dificultades para definir el 
qué sea la «arq~itectura españo-
la», que se había hecho co·incidir 
tanto ·con Herrera como con Vi-
llanueva, dando pie a casi todas 
las controversias de la década, 
tienen su culminación en el inten-
to del "Manifiesto de ·la Alham-
bra», ·de 1953 (26). Ante fa caduci-
- dad de los viejos modelos, se bus- . 
· ca en la asombrosa construcción · 
nazarí la fuente más auténtica de 
·lo que la arquitectura Bspañola 
«debe» ser. Si aqrupamos a los 
firmantes del Manifiesto por el año 
de terminación de sus estudios te-
nemos esta lista: Zuazo (1912), 
:Marsá ( 1925 ), Rodríguez-Avial 
. (1930), Bidagor, Prieto Moreno, Ro-
·' .bL~s (1931), Morena lópez (1932), 
Fernández Huidobro (1933), García 
Palencia, De Miguel (1934), Chueca 
(1939), Domínguez Salazar (1940), 
Mag-dalena (1941), Fisac, Cabrero 
(1942), Aburto, Calonge (1943), Ro-
mero, López Mateos (1946), Larro-
dera (1947), Ontañón (1949), Picar-
do, Galmes (1950). Como puede 
apre~iarse, ·están reunidos nom-
bres significativos de gen9raciones 
ta!"! distantes entre sí como son las 
de 1912 y 1950. Y los jóvenes es-
tán de acuerdo en redactar un ma-
nifiesto, en 1953, bier. lejano a lo 
que podía esperarse de unos reno-
vadores de fa arquitec~ura en 
aquellas fechas. Se trataba de pre-
servar las «conquistas,, fundamen-
tales del reciente «herreriano", la 
«Uniformidad de criterio» y el co-
rrecto uso del material, pero mo-
dernizando el lenguaje. Paternalis-
rno, suficiencia retórica e intento 
de manipulación de las generacio-
nes jóvenes. La experiencia y la 
tradición: «Los firmantes de este 
Manifiesto no queremos ser unos 
iconoclastas puros, estando, como 
estamos ya, demasiado cansados 
·de virajes bruscos y caprichosos." 
ta caducidad del sistema esta-
blecido se acusa, y hay que reali-
zar otra propuesta «porque fa rea-
li·dad, cuyos inequívocos signos no 
dejan lugar a dudas, nos está de-
mostrando que la última postura 
tradicionalista que adoptó la arqui-
tectura después de la G·1erra de 
Liberación no se puede ya soste-
ner y sus postulados se resquebra-
jan. Los supuestos formales y es-
téticos sobre los que se fundó no 
representan ya nada para los jó-
venes que hoy en .día se forman y 
salen de las aulas, y que están en 
trance de dar una peligrosa zambu-
llida en e·I vacío. Nuestro Manifies-
to nace de la inminencia de esta 
revolución que se avecina, y quie-
re anticiparse a ella, en un intento 
de encauzarla desde arriba: este 
documento pertenece a una gene-
ración central, equidistante entre 
los que llegan y los que se van. 
»Porque consideramos que el 
momento ·es de grave desorienta-
ción es por lo que sentimos la res-
ponsabilidad colectiva de buscar 
un camino para nosotros mismos 
y para los que nos han de seguir, 
poniendo a contribución nuestra 
experiencia y la serenidad que, 
por lo general, falta a la apasiona-
da juventud. Que no podemos se-
guir defendiendo los criterios tra-
dicionalistas a ultranza es un he-
cho que cae por su propia base.» 
La oferta a la juventud, pues, 
viene forzada, pero se realiza. Aun-
que se advierte... «Pero tarripoco 
hay que olvidar que las condicio-
nes peculiares que lleva consigo 
lo español exigen que dentro del 
movimi·ento histórico global nos 
movamos, no diremos que con 
cierta prudencia, pero sí modulan-
do las reandades a nuestra mane-
ra. No podemos tampoco lanzarnos 
a un internacionalismo enteramen-
te privado de raíces propias, en 
primer Jugar porque todavía esta-
mos en un 'J)eríodo dA recuperación 
nacional, y el trance en que nos 
arrojó el 98 no se ha agotado." 
Si la Alhambra es en tantos as-
pectos un edificio moderno, volvien-
do a la 1cultura que la produjo, y en 
último caso a «lo español,,, fo cas-
tizo, se podría hac·er arquitectura 
moderna. De este modo, el asalto 
a ·Ja arquitectura mod"?rna se rea-
11izaba sobre la cultura y los pre-
supuest0s ideológicos que la forma-
lizaron; Así, se volvía a perder la 
posibilidad de. desarroHo coherente. 
Se podría obtener un equivalente a 
lo que. aquellos afíos de 1927-37 
dieron a la arquitect1ra española 
copiando su incom .. :stencia teérica 
y facilitando una puesta al día tan 
frívola como (en general) lo fue 
aquella. 
Este intento de manipulación no 
encontró oposición en los jóvenes 
de la generac:ón de 1940, que se 
enrolaron con sus antecesores. Es 
difícil pensar en I& lucha por una 
verdad arquitectónica por parte de 
la generación estudiada, ni en la 
escisión en dos frentes («Equipo» 
y «Escuela») cuando no existía ni 
siquiera maduracic'\n de criterios, 
ni conciencia de grupo, ni objeti-
vos culturales concretos, y sí so-
lamente un dirigismo «cultural» 
c.glomerante de «posihles" tenden-
cias y una auténtica penuria infor-
mativa, que hacía manejable la si-
tuación y dialécticamente flexibles 
las «ideologías». 
Se ha:::e difícil la explicación del 
magisterio de la arquitectura mo-
derna por parte d3 una g~neración 
(194.ü) sobre la siguiente (la llama-
da «segunda generación» oor Car-
los Flores que abarca a !os Bohi-
gas, Carvajal, García de ?aredes, 
Milá, Molezún, Ortiz Echa~üe, Oi-
za ... ) con unas bases id~oiógicas 
como las firma:fas en el Mani-
fiesto. 
El aprendizaje de la nue'ta arqui-
tectura lo hicieron conju'ltamente 
un grupo de a¡·quitectos q'1e no re-
conocían ·líderes (al menos en Ma-
drid), que moviéndose en un com-
plejísimo marco de contradicciones 
culturales, políticas y sociales, in-
tentaban individualmente la cohe-
rencia ·lingüística. Me parece im-
po:-tante insistir en el salto teórico 
que realizaron los arquitectos de 
este período. Mayor, por circuns-
tancias históricas, los de la prime-
ra gene;·ación, que aáemás tenían 
el respaldo de una actividad pro-
fesional muy concreta de varios 
años, lo que les permitió eludir lo 
conceptual a través de fo construc-
tivo. 
Hay que desechar la idea de es-
ta supuesta. renovación de cata-
cumbas realizada por la primera ge-
neración. La renovación, y esto qui-
zá sea más difícil, rJa realizaron 
dando ila cara. No se aceptó en la 
práctica la propuesta del Manifies-
to, porque junto con él, llegó la in-
formación rdel exterior, fas revistas, 
los viajes, y el desfase fue rápida-
mente evidente hasta para la Ad-
ministración, que intentó la asimi-
·lación de las nuevas tendencias 
otorgando representaciones oficia-
les en certámenes internacionales 
y otros compromisos. Sólo en al-
gunos casos, generalmente ·con la 
primera generación, logró sus pro-
pósitos, y un alejamiento cada vez 
mayor 1entre los jóvenes y los su-
cesores del «Equipo» se fue produ-
ciendo irreversiblemente. 
La toma de contacto con lo que 
se hace en el mundo se realiza sin 
pasar por la ·experiencia racionalis-
\ 
o 
o 
o 
la vivienda en El Viso, de ia que se presentan plantas y fotografía, es 
uno de los escasos ejemplos en los que Sota se ha inclinado por la ten-
dencia «orgánica», para la que está excelentemente dotado, por otra parte, 
como· puede observarse. Manteniendo los criterios fundamentales sobre 
la vivienda unifamiliar. la evolución del arquitecto sobre el mismo tema 
queda patente en el ejemplo recuadrado. 
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ta, que ya se recoge en sus últi-
mas crisis. Si esto favorece la sín-
tesis a posteriori y su reelabora-
ción a nivel estrictamente formal, 
abocando a la única posibilidad de 
la abstracción, también perjudica a 
la asimilación del bagaje concep-
tual de las tendencias orgánicas, 
de,1 empirismo, el brutalismo o el 
estructuralismo crítico. La falta del 
comoromiso cultural v de la asimi-
lación coherente y crítica de .Jos 
procesos intelect1Jales hizo posible 
el acercamiento a lo aparente de 
lo que se hacía en e·I exterior (nor 
su falta de relasión con nuestro 
c:ontexto) e inviable la reanudación 
del discurs'O racionalista esoañol, 
tan bruscamente interrumpido en 
1936. 
Dada esta sit11l'lr.ión cultural ana-
crónica, las posibHidades de opción 
son t:mtas como Jos -c::iminos ex-
plorados en quince años en el 
mundo. De este modo, cada araui-
tecto intentará, seaún s11 critP.rio, 
el ajuste de Ja .propia poética. Pro-
ces'J lleno de titubeos en la mavo-
ría de Jos casos, y extraordinaria-
mente complejo a nivel de genera-
ción. 
En 1960, en Berlín se ce,lebra la 
exposición «30 años de arauitectu-
ra española, 1930-60» {27). Intervie-
nen, entre otros. Cámara, Fonseca 
y Zabala. En 1948, estos tres mis-
mos arquitectos, junto con Gutié-
rrez Soto, prepararon una ponen-
cia sobre «Tendencias actuales de 
la arquitectura», para la Asamblea 
Nacional de· Arquitectos. Como pue-
de verse. los intentos de control o 
de explicación «desde dentro,, se 
prolonqaban aún, oor las mismas 
personas, veinte años después. 
A finales de la déc::ida del 50 po-
dPmos situar la conclusión de una 
etana que condicionó de un modo 
unihrme a los arquitectos de la 
aeneración. Los vínculos auP- exis-
tfan entre ellos se van deshacien-
do lentamente para entrar en con-
tacto muv diverso r.'On las genera-
cionP.s siquientes. El camino común 
desaparece y el rastro de las evo-
luciones hav aue seguirlo por las 
sendas individuales, que vi e n en 
marcadas por los comoromisos a 
los que se van ligando los autores, 
a Ja formación de su propia perso-
nalidad, a Ja toma de posturas que 
realizan frente a las siguientes ge-
neraciones ... 
Las diferencias que hasta aquí 
pudieron advertirse tienen menos 
peso que J::i atmósfera y las limita-
ciones unificadoras y se hacen 
sentir sólo en Ja obra posterior a 
rnso. 
La poética del muro, el éxtasis del 
detalJe, el juego sabio... de la luz 
y los volúmenes a pequeña escala 
afectó también a Sota. Esta fiebre, 
suoerada claramente después con 
maestría, dio lugar a ,estos ejem-
plos en la vivienda de Zamo.ra,, en 
el mnro ele Fuencarral «B» v en el 
Pabellón de ,Pontevedra en la Feria 
del Campo. 
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Para intentar la aproximación a 
iJa arquitectura realizada por Alejan-
dro 1de la Sota podría servir un 
estudio intemporal, pues su obra 
e?, desde hace mucho tiempo, un 
ejemplo de madurez, y si bien en 
ella existe un proceso de evolu-
ción sorprendente, ésta transcurre 
básicamenta ·en Ja primera época 
de su ejercicio proresional, para, 
a partir ae 18!55, aproximadamente, 
situarse en un plano de calidad es-
taible que puede considerarse prác-
ticamente único en una situac·ión 
en la que la trivialización permite 
el apuntarse a muchas corrientes 
arqwtectónicas con ·desparpajo evi-
dente. Pero al mismo tiempo, Ja ar-
quitectura de La Sota, como la de 
toda su generación, adquiere bue-
na parte ae su significaao sl se si-
túan adecuadamente tanto el pun-
to de partida y la enseñanza recibi-
da como las influencias a que es-
tuvo sometida posteriormente. Ha-
brá que tener en cuenta, además, 
que ·en ·el caso de La Sota, estas 
circunstancias condicionan el ini-
cio con claridad, pero que su evo-
lución posterior recorrio un cami-
no abolutamente personal que de 
ningún modo es fácil relacionar con 
el seguido por compañeros de ge-
nerac1on. 
De este modo, la revisión de al-
gunos supuestos explicativos de 
su producción primera habrá que 
ligaria con la situación histórica 
que afectó al grupo de arquitectos 
que trabajaron en España durante 
la década de posguerra l 1939-
1949 J, y el análisis ·de su obra 
madura habrá que plantearlo muy 
descontextualizado, por ser éste el 
cambio que permitió al arquitecto 
su tensión creadora. 
Veamos, en principio, cuáles pue-
den ser los factores que determi-
naron 1la mayor parte de los resul-
tados arquitectónicos en la España 
de los años cuarenta. Tomemos 
nota en primer lugar de que estos 
resultados no fueron obtenidos por 
un grupo determinado de arquitec-
tos, sino que ·de ellos hay que res-
ponsabilizar prácticamente a todos 
los que ejercieron su profesión en 
España durante esos años. 
Se ha tratado anteriormente de 
anal·izar iJas circunstancias en las 
que esta generación comenzó su 
trabajo. De ellas, y por parecerme 
más significativo a la hora de en-
juiciar la obra de La Sota, cabría 
destacar en primer lugar el hecho 
de la amputación del nexo con la 
arquitectura del GATEPAC (por su 
planteo riguroso y su actitud po-
lémica), y en general con la realiza-
da en fa década del 1927-1937. El 
olvido sistemático impuesto a esta 
arquitectura, sin duda por sus con-
notaciones, si bien hay que atri-
buirlo a la clase arquitectónica di-
rigente, no puede dejar de referir-
se también a unas promociones de 
arquitectos que en esa época no 
mostraron sentido polémico preci-
samente. 
En segundo ·lugar, las directrices 
de la arquitectura oficial facilitaron 
un modelo que nada tenía que ver 
con la realidad. Esto posibilitó la 
referencia arquitectónica a cualida-
des exa1tadas, pero fuera de con-
texto, y en consecuencia, unas ac-
tuaci_ones en las que se siguió un 
proceso de evasión 'de la realidad. 
LJicno de otro. modo, se justiticó el 
escapismo por medio ae la abs-
tracción, que de este modo care-
ció en adelante de contenido crí-
tico. 
En tercer lugar, la necesidad ur-
gente ·de actuación impuso a iJa 
generación e·l abandono de la teo-
ría, con todas sus consecuencias 
acríticas, y como sustitutivo se re-
currió a una interpretación intuiti-
va de la historia, cuyos esquemas 
se intentaron aplicar bastante fue-
ra de lugar. Esto, unido al aisla-
miento a que estuvo sujeta la so-
ciedad española, llevó a nuestros 
arquitectos a una .labor de intros-
p&cción, en el mejor de los casos, 
y en el peor, a una labor mimética 
y ecléctica sobre el triáng<Jlo de lo 
«nacional-imperial-popul.ar». 
En cuarto lugar, la evidente pe-
nuria material condicionó una. rea-
lidad constructiva en claro contras-
te con la grandilocuencia del mo-
delo oficial, lo que motivó dos po-
sibles salidas. La una, el disimulo 
por el escurialense, y la otra, ,Ja 
posibilidad de asumir la realidad y 
sus consecuencias a través de lo 
popular, siendo el anonimato co-
mo aspiración su .consecuencia más 
valiosa. 
Este cúmulo de circunstancias 
daban un saldo negativo del que ni 
siquiera se tenía conciencia, y éste 
fue quizá el principal problema, por 
otra parte intrínseco a ila situación 
general, pues facilitó cerrar el 
círculo vicioso de causa y efecto. 
Unicamente la evidencia de la com-
paración hizo volver los ojos a 
otras soluciones, que quizá estaban 
latentes, esperando tan sólo la 
ocasión propicia para manifestarse. 
Puede hacerse coincidir 'este 
momento de toma de conciencia 
con el Congreso Iberoamericano de. 
Arquitectura de 1948. A partir de 
aquí, deshechas las condiciones cul-
turales determinantes de la arqui-
tectura de la década del 40, cada 
autor fue encontrando el camino 
apropiado a sus cualidades expre-
sivas. Si en un principio existió 
una cierta homogeneidad, acháque-
se al origen común, con más acier-
to que a un planteamiento cons-
ciente. 
Puede decirse, en resumen, que 
en los primeros años de posguerra 
la arc;uitectura de La Sota debe en-
cuadrarse en el marco general de 
lo ,que en el país se hizo, aunque 
no incurriera en el pecado del ex-
ceso, apartado de ello sin duda 
por el buen sentido arquitectónico, 
cualidad tan poco frecuente en 
aquellos tiempos como en éstos. 
Las nuevas condiciones :mperan-
tes a partir de los cincuenta die-
ro;i ocasión a que el joven La So-
ta fuera mostrando una manera de 
!hacer . muy personal, que pronto 
produjo un resultado maduro.· la 
evolución de esta arquitectura pue• 
de plantea:-se de diversas maneras. 
Carlos Flores (28) comenta acerta-
damente. las etapas de· la produc-
ción de Sota: «Tras unas primeras 
obras inspir::i.das en e! lenguaje de 
·Ja arquitectura popular, Alejandro de 
la Sota inicia con esta obra (se re-
fiere a TABSA) unGi segunda etapa, 
en la que somete . a un proceso 
personal de recreación el vocabula-
rio d.e Ja arquitectura moaerna eu-
ropea de los años treinta. Esta fa-
se, caracterizada por. un ciarto es-
quematismo formal .y de la que 
esta obra es exactamente repre-
sentativa, dejará paso a una terce-
ra de plena madurez del arquitec-
to y de afirmación de sus propias 
posibilidades expresivas.» Aun a 
pesar de la validez de esta opi-
nión, la coherencia en la evolu-
ción de Ja arquitectura de La Sota 
hace que pueda ser estudiada su 
obra refiriéndose más a las cons-
tantes que a las diferencias. 
Las cualidades más característi-
cas en la producción de La Sota 
son, a mi modo de ver, el sentido 
de lo anónimo, Is utopía de sus 
propuestas arquitectónicas. y el 
equilibrio espacial, consecuencia de 
la resolución que el arquitecto da 
a las contradicciones que forman 
su contorno cultural. La extraordi-
naria intuición del arquitecto ha 
provocado desde el comienzo de 
su actuación yue las amoigüeda-
des de las tomas de postura inma-
duras, propias de toda la genera-
ción, sirvieran para c·Jnstituir las 
bases de las etapas posteriores, 
que de este modo adquirían una 
consistencia evoiutiva, que si no 
era debida a la crítica progresiva, 
al menos ara consecuente con el 
medio y las posibilidades de ac-
tuación. De modo que, por la in-
tuición, la arquitectura de La Sota 
ha faci.Jitado una labor cognosciti-
va que plantea con suma lucidez 
las trustraciones de una situación 
que, por otra parte, no ha explicita-
do al mismo nivel en otros cam-
pos'. Las contradicciones entre la 
obra y fa conciencia intelectual son 
típicas de las vanguardias euro-
peas a partir de los años 30 y, co-
mo señala Tafuri (29), encuentran 
una de sus salidas lógicas en el 
campo de la ética. La dialéctica in-
iterna establecida entre obra y pen-
samiento, invertida en el caso de 
La Sota en relación a fas citadas 
vanguardias, es quizá el punto más 
atractivo de la controvertida obra 
del arquitecto, que opta también 
por la ética como punto de refe-
rencia para la resolución de sus 
dicotomías fundamentales: orden-
Hbertad, silencio-contestación, po-
lémica - aceptación, inclusión-exclu-
sión. 
Por este camino, justificado por 
la ética y posibilitado por la ambi-
güedad, la arquitectura de La Sota 
ha evolucionado sin virajes brus-
cos, sin precipitaciones mdl calcu-
ladas en la asimilación de los len-
guajes de punta. Aunque en 1941 
39 
40 
obtiene el arquitecto su título pro-
:fesional, no es hasta bastante más 
tarde que su obra permite adivinar 
las cualidades que caracterizan su 
desarrollo posterior. Su .evolución, 
que arranca de la interpretacion de 
la arquitectura popular, que muy 
pronto asimila la utopía tecnológi-
ca la nível posibi11srn de realiza-
ción, no obstante), reelabora tor-
matmente ·las propuestas del Mo-
vimiento Moderno y se adelanta in-
tuitivamente a soluciones mclusi-
vas de compromiso, que marcan 
una salida a la inevitable crisis 
que acompaña a ;a arquitectura 
moderna oesde la lúcida enuncia-
ción de sus propuestas. Los cam-
bios que caracterizan una aetermi-
nada etapa se traguan en la ante· 
rior de un modo intuitivo, de modo 
que los puntos de discontmu1dad 
que las aelimitan no se dprecian 
c1aramente. estos cambios vienen 
provocados de diferente manera: 
por la oportunidad de un programa 
len los pueblos del I.N.C.), del con-
tainer tabril, en la m;ve TAHSA y 
en el complejo espacial interno del 
Gim1ias10 y au1a para el Co1egio de 
Maravillas, pero en todos estos 
casos no se produce más que Ja 
,eviaanda de una pre.puesta dife-
rente, ya que el auténtico cambio 
mental, que ju::>tífica el tormal, es 
siempre muy anterior. 
Por ello, no seguiré el desarrollo 
de las etapas, smo d~ las constan-
tes en su producción, para estudiar 
'1os efectos de su 1meracc1ón en el 
estilo maduro de La Sota desde una 
perspectiva multiple. 
En los años de «reconstrucción 
m.cional» se intenta, a nivel ideoló-
gico, la reconstrücción, además de 
los ideales del Imperio, del hom-
bre nuevo de la reorg8nizac1ón ca-
pitalista. Los modelos ae la cultu-
ra de colonización de Carlos 111, 
apoyad:)S en la utopía continental 
americana de la conquista españo-
la, dan el entronque necesario a la 
actividad casticista imperante con 
las realizaciones de las Siedlungen 
centroeuropeas. El híbrido resultan-
te puede comprobarse en la con-
fusa ideología del modelo urbano 
de posguerra, uno de cuyos más 
significativos exponentes :o cons-
tituyen sin duda :os «pueblos» del 
l. N. C. En ellos, la controversia 
entre orden y caos, naturalidad y 
a~tificiosidad, cultura popular, cas-
ticismo e Imperio, encuentra base 
para el desarrollo de las ideolo-
gías arquitectónico-políticas de los 
años 40. 
El urbanismo en América, a tan-
tos años vista, se representa inge-
nuamente parcia:izado y hábilmen-
te manipulado como punto de refe-
rencia de la transposición de idea-
les llevada a cabo por los dirigen-
tes arquitectónicos. El urbanismo 
barroco de Carlos m, que matiza 
la rigidez ingenua de·I urbanismo 
de: Imperio, y el populismo, que 
asegura las raíces más puras de la 
·raza, contraposición oblig3da a la 
cultura política de ia urbe progre-
sista o proletaria, confluyen en el 
modelo para pres·~ar forma idónea 
a las ideo!ogías imperantes. 
La vertiente del tipismo, que en-
cuentra su manifestac;ión sublima-
da en los éxitos del drama rural 
de Benavente, intenta fa recupera-
ción de lo nazarí, de lo mudéjar, de 
la herencia árabe, en general, co-
mo diferenciadora en re1ac1ón a la 
.cultura europea, y apoyándose en el 
prestigio ae las arquitecturas re-
cias y hondas de la Meseta y de 
las regiones de la periteria, posi-
bilita la e·laboración ae una ideo10-
gía de autenticidad, regresiva his-
tóricamente, que aísla Ja tradición 
de la arquitectura moderna ante-
rior a la guerra, de la realidad de 
los años 40. La arquitectura nacio-
nalista encuentra su justiticac1ón 
ideológica máxima en el «IVlanit1es-
to de Ja Alhambra», al tiempo que 
se manifiesta la inv1abilidaa de la 
opción en el momento en que 
apremios de ·Conveniencia imponen 
la apertura y el despegue econó-
mico. Esto coincide con el despres-
tigio ideológico de la Siedlungen, 
sustituido por la nueva .ideología 
de la ciudad capitalista. 
A finales de la década del 40 se 
publican en la «Revista Nacional de 
Arquitectura» realizacicnes de·l lns-
titurn Nacional de Gotornzación. En-
tr~ ellas, dos proyectos del joven 
De la 8ota: el poblado de l:i1me-
nells, en Lérrda, y un centro de 
colonización de Ja :wna del Canal 
de Aragón y Cataluña (30J. En am-
bas, tundamentaimente en Gime-
nells, ya se pueden apreciar as-
pectos de su obra posterior. El 
orden evidente viene moditicado 
por ligeras alteraciones de los rit-
mos, el rompimiento de la conti-
nuidad de 1las calles, que aun sien-
do rectas, se quiebran, se modifi-
can .en anchura, producen plazue-
:Jas. Los ·edificios importantes es-
tán adecuadamente valorados en 
,escala, de ninguna manera alteran 
la armonía de·I .conjunto. Hay un 
desplazamiento sutil de los ejes en 
forma de turbina. Los espacios ce-
rrados y abiertos se dosifican con 
acierto, con efectos derivados po-
siblemente del paisajismo de las 
piazzas y piazzetas italianas. Y por 
encima del buen uso de la arqui-
tectura, el sentido de que ni es un 
pueblo triunfalista ni folklórico, si-
no que ·es anónimo en su plantea-
miento y ·en su ejecución. (En el 
edificio principal del Centro de Co-
lonización se puede apreciar, a 
otra escala, semejantes cualidades 
de o~den, modificaciones de las si-
metrías, un comienzo de ambigüe-
dad en los ejes, que anuncian las 
complejas composiciones futuras 
del arquitecto.) Aunque a primera 
vista pueda parecer paradójico, '1a 
ambigüedad que ,caracteriza al mo-
delo urbano de posguerra favore-
. ·Cerá, en el caso de La Sota, un sen-
t!,áo crítico ,que ya señalaba Diderot 
para el eclecticismo, y que, como 
apunta Tafuri (31), «e·l origen mis-
mo del eclecticismo romántico es 
e·I rescate de la ambi~üedad como 
valor crítico en sentido estricto», 
No será cas:.ial que la ambigüedad 
en la arquitectura de La Sota apa-
rezca con las primeras obras de 
carácter popular, d3 las que será 
claro exponente el .pueblo de Es-
quive!. 
:ti sentido crítico y la vía de la 
amoigueaad otrecen ·la sa1ida evi-
dem:e ael anonimato, que la arqui-
tectura de La 8ota ·ha segui·do 1ú-
c1aamente hasta las conse.cuencias 
últimas permitidas por su mdecli-
naoie vo1untad de autor. lJ:stas 
cualidades, ,que ,fueron ya exp1ora-
das por los :reóncos de·J S1g10 de 
Jas Luces, tienen 1mportan<.;1a en 
este momento por proveer la po-
siOllidaa de Ja recuperacion, aunque 
desrasaaa, ael ·aeoate basico en 
que se tunaamemó e·I origen del 
lvlovimiento IVloderno.) 
11:sre mcipieme sentido de lo 
anommo, que caracreriza ya a la 
pnmera pruauccion ae A1ejandro 
ae ta ::>ora, viene acompanaao ae 
la posmmdad ·de repenc1on, que 
aore una v1a al cammo ae1 con~u­
mo. Et ario 'l 948 proauce una sene 
ae eJemp1os repeno1es para distin-
tas r~g1unes. 1!\Jo se trata ae encar-
gos, sino 'ªe «<invenciones», lo que 
a1,;entua su caracrer ae propuesra 
que, aun aceptanao una snuac1on 
oe «gusto» esramecido, imema su 
modm<.;ac1on. 1-'ueae que aquí la 
noc1on de «tipo» preconizaaa por 
li1mershe1mer tenga a;go que ver, 
ya que con ella si:: pen11ite su ana-
11sis y so1uc1on en aosuacto, y por 
esra vía se tacrnta la reorgarnza-
c1on de la imagen constructtva que 
resulta por agregacion 'ªe tipos. ~¡ 
en una pnmi::ra erapa, la arquitec-
tura ,ae La ::>ota :logra la urnuaa a 
traves de la agreyación ae tipos, 
cosa que solo en<.;omramos en al-
gunos eJemptos de su obra madu-
ra, en que el programa tavorece 
·este tipo de actuac1on lcolegio de 
Orense, pueblo ·del Mar MenorJ, en 
una tase posterior procederá a Ja 
inversa, a partir .de, un tipo formal, 
que diversmca. Al tiempo, en es-
tos ejemplos de edificios con remi-
niscencias populares se plantea ya 
el 1dilema entre una cultura ligada 
al paisaje y una afirmación volu-
métrica definida que, cada vez más, 
ail ·estar desprovista de lo acceso-
rio en favor de lo fundamental, Je 
permitirá la asimilación del racio-
nalismo y ila abstracción. En prin-
cipio, ·estas propuestas son para 
un lugar genérico dentro de un 
área climática y culturalmente de-
terminada. En las presentaciones de 
los dibujos (32) De fa Sota dice, 
por ejemplo: 
«En el Alto Aragón nada extra-
ñará encontrarse un edificio como 
éste», o « ... si este exterior pode-
mos semiconfundirlo con una casa 
de marinero o labrador, habremos 
además pasado por el campo sin 
apenas tocarlo, y .e·I paisaje nos 
agradecerá el que no hayamos he-
cho en él otro "hotelito", sino una 
casa más de las que, con las otras 
existentes, .el veíde, árboles, etc., 
lo forman». 
Son frases que apuntan con clari~ 
dad al anonimato, lo popular y el 
paisaje (incluyendo en él lo cons-
truido). Pero al tiempo, confiesa: 
«El amor al Hueco y al Macizo in-
fluyó en ita composición de los 
alzados de este hotel. Un muro 
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la vivienda en Zamora, si en algunos aspectos 
recuerda a la reconstrucción popular italiana, es 
sobre todo ejemplar en la aceptación de una 
estética de lo «feo», un neorrealismo a través 
del empleo de materiales nuevos, sorprendente-
mente usados, y un cierto alarde en cuanto a la 
expresión, próxima a la ética brutalista. 
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con buena calidad es siemore tema 
arc¡uitectónico», y también; en otro 
lugar: «Gusta en estos tiempos de 
grandes dudas el ir un poco a la 
verdad de ilas obras de campesi-
nos y marineros; saber poco de las 
malic·ias de los arquitectos.» En 
estos párrafos se advierte la ten-
dencia a In abstración arquitectóni-
ca (en esta época, acompañada de 
uh cierto ingenuismo) al tiempo 
que pretende huir de ella. Sin em-
bargo, ya hay muchos «detalles" 
absolutamente modernos. Recuer-
dos (o intuiciones) de aspectos de 
las obras de Wright primeras, o de 
Neurta (la planta del hotel de ve-
rano) e incluso de la colaboración 
americana Gropius-Breuer. 
Hasta finales de la década del 
50, la arquitectura de La Sota se 
ocupa de la incorporación del len-
guaje moderno a sus 1ejemplos an-
teriores, como puede observarse en 
la madur.ez formal del poblado de 
Fuencarral «B» y en muchas de las 
propuestas implícitas en el pueblo 
de Esquive.!. En ese tiempo inter-
viene activamente en las Sesiones 
de Crítica, que fueron una clara 
muestra de1l estado del pensamien-
to arquitectónico de los participan-
tes. 
El dilema entre el paisaje y lo 
construido lo planteaba en la char-
la dada ·en 'la Sesión de Crítica de 
1952 (33), en ila que, por un lado, 
comentaba: «Un pueblo de barro en 
sus muros, de barro mal cocido en 
sus cubiertas, ide madera vi·eja en 
sus puerte.s y ventanas, y asentado 
sobre barro, es un paisaje que nos 
lle·ga a :Jas entrañas. Si pasamos a 
la montaña pizarrosa, y vemos aque-
llos muros hechos con lajas, con 
sólo agujeritos para meterse den-
tro ·O que dentro s,e r.espire ... "• y 
por ·otro ... : "La arquitectura, dife-
renciada del paisaje tanto en for-
mas como en color o calidades, es 
la única que comúnmente como 
ta: se 1entiende. ¿Es esto acerta-
do? Por lo menos, real sí lo es. ¿Es 
cosa tan mala esta ·dif.erenciación? 
No, ·en abso1luto; sólo fo será cuan-
do lo sea en sí misma 'la arquitec-
tura hecha, pues es muy amplio ,el 
margen en que el paisaje admite 
obras en su seno.» 
La solución comienza a resolver-
se a través de rlos va·lores intrín-
secos de la «buena» arquitectura. 
En 1954, decía en la Escuela de 
Arquitectura de Madrid (34), ha-
bbndo ide·I mismo tema: «Cuando 
la razón va directamente a la ver-
dad, sin prejuiciü, ·erl acierto es, 
normalmente, grande. Es también 
grande y hermoso cómo entonces 
se Hega a formas naturales mara-
villosas. En este sigfo de los "Cons-
tellation", poco queda más digno 
de admirar que su maravillosa for-
ma. La razón, la ciencia, ha llevado 
aquí a una forma auténticamente 
natural; un "Constellation" y un 
e::icualo, iguales formas para mo-
verse con rapidez en medios homo-
géneos.» 
Aquí comi,enza a entreverne la 
ir.fluencia tecnológica 1que le lleva-
rá a pr,esentar propuestas utópicas. 
Pero a partir de, al menos en ese 
la lección tradicional sobre el uso del hueco (arriba 
a la izquierda solución de la Coruña) es utilizada por 
Sota en Esquive! de forma original y en la vivienda 
de Salamanca tanto como ejemplo de adaptación a un 
medio histórico con unas imposiciones variadas de 
ordenanza, como de superación de esas limitaciones 
a través de un diseño ,excelente, de resultado ma-
gistral. 
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las propuestas de Sota a los con-
cursos de las Delegaciones de Ha-
cümda de Tarragona, de la Coruña, 
preludian muchos aspectos del que 
en el texto se define como su con-
tainer más característico. las posi-
bi,idades que los programas espe-
cíficos facilitaron a la Sota fueron 
hábilmente utilizados por él para la 
exploración del espacio interior. El 
sorprendente uso de la caja del as-
censor y la escalera libre arrollada 
en hélice, anticipación del edificio 
Uriiversitario para Sevilla, constitu-
ye uno de los escasos ejemplos en 
que el arquitecto se expresa con 
las instalaciones mecánicas. 
momento, la admisión de las rela-
ciones del contexto con la arqui-
tectura: 
«Y es que la arquitectura -tan-
to se dijo ya esto- ·es el reflejo 
de toda una soci.edad: su arte, su 
técnica, su espíritu, su política, 
quedan en ella reflejadas. Este re-
trato no sue·Ie fallar.» 
En ·esa misma ocasión planteaba 
la enseñanza en ·estos términos: 
«Yo me atrevería a decir que el 
enseñar bien es enseñar lo que 
no sabemos: mejor: más de lo que 
sabemos. 
»Para mí, repito, enseñar •es un 
abrir pequeños agujeros en ese 
mundo desconocido de las cien-
cias, las l·etras o fas artes, decir: 
"¿Ves aquello? No sabemos qué es; 
ya lo sabremos, si ponemos mu-
cho ahínco y mucho amor en ave-
riguarlo." Cogerse de la mano del 
que aprnnde e iniciar ese descono-
cido camino. Ens':lñar lo que uno 
sabe es poco y viejo ya: 'lo que sa-
bemos pronto se transmite; quien 
aprende por intuición asimila en 
s·eguida. Señalar ese carni110 que, 
repito, no conocemos, despertando 
inquietudes: las ciencias, las ar-
tes, no podemos estancarlas. Ce-
rrando aquellos agÚjeros al mun-
do desconocido y ens·eñando lo 
de aquí dentro solamente, hemos 
anulado a quien empieza.» 
En una de las citadas Sesiones 
de Crítica (35) se comentaba la 
moderna arquitectura del Brasil, y 
en aquella ocasión decía La Sota, 
entre otras cosas: «Noto una falta 
~rave en el análisis de las nuevas 
formas; se atribuyen todas a la 
aparición de nuevos materi'3les, de 
nuevas técnicas, ·es decir, se justi-
fican como consecuencia. l\lo se 
ha habbdo de la aparición de las 
nuevas formas por ·ellas mismas. 
»Existen laboratorios de investi-
gación técnica, y sin embargo, pare-
ce que no se comprende el que se 
investigue sobre formas nuevas», 
y después, « ... el análisis ha de ha-
cerse allí, en Brasil, y no pensar 
si se debe o no importar a Es-
paña». 
Recordemos que de 1953, un 
año antes, es el intento del Mani-
fiesto de la A·lhambra. Y vale la 
pena observar también ya varias 
propuestas que aún hoy están ca-
si inéditas: el análisis de la forma 
en sí y la investigación seria so-
bre la misma. 
En una Sesión de Crítica sobre 
el proyecto de Molezún para el Mu-
seo de Arte Contemporáneo (36), 
La Sota manifestaba su entusias-
mo con el pl"oyecto ·comentado, a 
través de su simpatía por las cua-
lidades que consideraba claves pa-
ra la buena arquitectura: inteligen-
cia y arte. 
Un dato que me parece intere-
sante, poco advertido con anterio-
ridad (37) es el factor dadaísta del 
«objet trouvé» en la obra de La 
Sota. Este aspecto puede derivarse 
del descubrimiento de Gaudí-Jujol 
y encontrar su apoyo en esa cons-
tante de su arquitectura: la sor-
presa controlada. El diseño de si-
lla, ·encontrado por el ju~go con 
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Curiosos ejemplos en ia obra de Sota dea empleo de 
los volúmenes. Soluciones apuntadas en Clesa, en el 
gimnasio del Maravillas, en ·el CENIM, son llevadas 
en estos proyectos a un nivel de complejidad casi ro-
zando lo confuso. La vivienda reciente en Pontevedra 
reutiliza estas experiencias con una contención más 
Hgada a su producción característica. 
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dos horquillas de su esposa (re-
cordemos la frase «Yo no busco, 
encuentro», de Picasso) y el sorteo 
de los accesorios de Esquive!, así 
como muchas de las formas sim-
bólicas de este pueblo, confirman 
esta hipótesis (38). (En el caso de 
Esquive!, la entrada con letrero po-
dría ser una referencia al aún no 
inventado «pop», el anuncio-puerta 
en la carretera, ·el reloj-desp·ertador 
del Ayuntamiento, los angelotes 
trompeteros. Ciertas extrañas rela-
ciones con~ la obra de Venturi ·es-
tán ya presentes.) 
Paralelament·e, ·el ·entendimiento 
de la Arquitectura Moderna se rea-
liza de un modo paulatino, asimi-
ilandQ tanto la complejidad de plan-
tas y relaciones de un Wright o un 
Neutra, como las abstracciones de 
Gropius y Mies. Realizó una sínte-
sis un tanto ecléctica, si 11os ate-
nemos a las procedencias, pero 
muy selectiva, en cuanto a la in-
tencionalidad de lo recogido. Su 
fina intuición le hizo seleccionar 
entre lo encontrado y lo buscado 
aquello que iba permitiendo la afir-
mación de su expresión madura. 
Al mismo Uempo que el lengua-
je racionalista era asímilado, la ex-
periencia de lo popular iba mar-
cando con ese sentido de lo anó-
nimo la síntesis realizada, C:e mo-
do que la elaboración formal ten-
día más que a la exteriorización de 
la complejidad volumétrica y espa-
cial, a la interiorización, logrando 
una simplicidad formal en la que 
la investigación espacial se realiza-
ba hacia el interi•Jr. De esta épo-
ca data un escrito del arquitecto 
sobre Chillida, y es curioso obser-
var semejanzas entre hallazgos de 
ambos en la manipulación del cu-
bo. En el c ita d o artículo, en 
1956 (39) decía: «Yo creo muy se-
riamente aue e·I mundo sería dis-
tinto si el· mundo gustase del arte 
abstracto; lo crno así. Si !a Huma-
nidad se elevase tanto, tanto, que 
dejase de ser, las relaciones de 
·los hombres serían otras, mejores, 
distintas, nuevas. Es necesario go-
zar de las cosas allí donde casi de-
jan de serlo, en el principio de 
ellas, donde desapareció tanto de 
su superficialidad, que no queda 
El concurso de Iglesia en Vitoria dio oportunidad a 
Sota para expresar una serie de ideas sobre la arqui-
tectura religiosa absolutamente lejanas a lo conven-
cional, incluso al sistema constructivo basado en el 
uso de grandes pórticos. La iglesia anónima,, ni siquie-
ra monumental, anticipo de la iglesia-garaje o de la 
nave industrial-sala de conciertos, caminos intentados 
por Sota como posibilidad contradictoria . 
más que ;ese escollo puro, lo no-
ble que en toda cosa hay.» 
La abstracción ofrece una posi-
bilidad de escape, o de sustitución, 
o de propuesta utópica de la reali-
dad mediocre, pero existente. Esta 
admiración por lo abstracto como 
vía, además de con su propia obra, 
la rnanifestaiba en la Sesión Crítica 
en la que comentaba la iglesia de 
Oiza y Romani (40), aunque en ese 
caso referida por el camino del 
material, además del de la forma. 
Probablemente, de los contactos 
con la industria areonáutica, con 
sus realizaciones para Aviaco de 
una serie de agencias y del pro-
yecto para TABSA, surja en La So-
ta un sentido de admiración pro-
funda por la tecnología que, aplica-
da con gran sutileza a su obra, ha 
facilitado al arquitecto las propues-
tas utópicas al encontrar la refe-
rencia a un mundo muy altamente 
especializado y de gran precisión 
en sus realizaciones, tan distinto a 
esa realidad constructiva a susti-
tuir. La versatilidad en .el uso, de 
modo sorprendente, de nuevos ma-
teriales, favorece el carácter pro-
gresivo de su obra. No es de ex-
trañar que de la aeronáutica haya 
deducido e·l arquitecto gran parte 
de su síntesis formal: máxima 
simplicidad exterior, posibilidades 
internas de función y uso. 
El Movimiento Moderno ha dado 
ejempfos de espacio interior de 
gran calidad, pero casi siempre 
acompañados de la expresión ex-
terna. Son los casos de Wright en 
la Larkin, el Guggenheim, ia John-
son Wax; .Jos espacios totales de 
Mies; de Le Corbusier, sus espa-
cios interiores de los palacios de 
Chandigarh, de Aaito, la plastici-
dad ·interior de sus bibliotecas; de 
Loos, ·el juego sorprendente del in-
terior ·en .ia calma tensa de sus 
volúmenes ... 
Es sumamente significativo el ho-
menaje que hizo a Wright en su 
muerte (41): «Pensó en otro mun-
do, aún en este, y creó una arqui-
tectura» ... «Los temas fueron mu-
cho en sus obras: una lanza más 
en contra de la rutina» ... «Inventó 
el triángulo y el hexágono en la 
arquitectura y dejó éste y tantos 
otros caminos abiertos." 
La asimilación abstracta de la 
utopía de Wright, la continuidad 
coherente y la abstracci·ón tormal 
características del maestro ameri-
cano, son los factores que destaca 
como herencia e mt1uenc1a. 
En el proyecto de TABSA, la sín-
tesis se concreta gracias a un pro-
grama que permite la experiencia. 
Aquí entra en juego e1 factor deter-
minante de la ca11dad espacial ob-
tenida en la síntesis entre el ano-
nimato y el espacio interior, selec-
c10nados, respectivamente, de Ja 
trad1c1on y de la arquitecrnra mo-
derna. La utopía se plantea como 
propuesta de algo mas que una 
torma más o menos elaborada, gra-
cias al .equilibrio. Sin él, y su con-
secuencia especial de proporción-
escala, la utopía habría quedado a 
nivel ·exclusivamente tecnológico. 
Un largo camino en la evolución es-
pacial está comenzando en la obra 
de Alejandro de la Sota. 
Esta misma década del 50 da 
oportunidad al arquitecto de plan-
tearse la misma propuesta en los 
concursros del Gobierno Civil de 
Tarragona, fas Delegaciones de Ha-
cienda de La Coruna y Tarragona, 
la ig·lesia de San Pedro Protomár-
tir en Cuenca, una parroquia en Vi-
toria, la residencia de Miraflo-
res (42) (aunque aquí el lugar jue-
ga también un papel importante) 
en fas que la abstracción es con-
trolada con .gran sutileza; la rique-
za del espacio interior es una apor-
tación a nuestra arquitectura. 
En el comentario publicado co-
mo presentación del centro reli-
gioso (43) para Vitoria, De la Sota 
advierte que: «Esta iglesia aquí 
proyectada es una iglesia román-
tica, al entender por roma:iticismo 
el hecho de dar forma a un senti-
miento», y de acuerdo con este 
propósito, resuelve el problema de 
la ·expresión a través de la sensi-
bilización de los símbolos por me-
dio de relaciones espaciales abs-
tractas. 
Programas posteriores han vuel-
to a poner a prueba la capacidad 
de respuesta a nuevas condiciones 
de su «arquitectura-container». Los 
·ejemplos del CENIM, CLESA, el 
Gimnasio de Maravillas, dan bue-
na prueba· de los resultados, anun-
ciados ya en 1las Delegaciones y 
Gobiernos CivHes precedentes. 
La investigación espacial ha sido 
prácticamente ·exhaustiva. Desde el 
taladro y p1enetración del cubo en 
el ejempk> de Tarragona, un mo-
mento cumbre en su ·¡producción, 
hasta el proyecto de Banco para 
Madrid, .en el 1que fa superfici1e ex-
terior queda exactamente elimina-
da y Hmitada al tiempo, liberando 
el espacio interior del exterior, la 
más utópica de sus propuestas y 
uno de :Jos ejemplos más impor-
tantes de nuestra arquitectura [ob-
servando los croquis del proyecto 
de Tarragona (44) puede advertirse 
la premonición del prisma del Ban-
oo para Madrid y, debajo, fa nota: 
«este volumen no nos skvío, y es 
lástima»], pasando por el espacio 
casi religioso del Gimnasio, la in-
creíble proporción del Polideporti-
vo de Pontevedra o de las naves 
del CENIM (todos ellos auténticos 
containers); las naves para CLE-
SA representan un p1equeño retro-
ceso, 1quizá debido a un programa 
excesivamente horiz.ontal, mientras 
que los proyectos del Mar Menor 
y del .colegio residencial de Oren-
se, y los centros de E. G. B. en Ga-
licia vienen provocados por la soli-
citación del sentido de la prefabri-
cación, 1que obliga a la repetición, 
y esto ·relaciona de nuevo con lo 
anónimo, una de cuyas caracterís-
ticas fundamentales •estriba en la 
profunda e intensa modulación. 
El último ,ejemplo ·excepcional 
dentro del esquema planteado es 
la Facultad de Derecho de Grana-
da, y su derivado, las aulas de Se-
villa, y en é·I la interiorización es-
pacial se continúa 1en forma de 
calle interior en la que las inflexio-
nes se establecen por paralefas vo-
ladas y la cubierta entoldada. 
A este respecto puede ser inte-
resante el desarrollo conjunto de 
las tendencias de lo anónimo y de·I 
container en los ejemplos de ar-
quitectura unifamiliar de Alejandro 
de la Sota, que siempre c0nsideró 
este campo como ideal para expe-
rimentar. Ya he mencionado sus 
propuestas de·I 49. Los comentarios 
a la casa 1en El Viso (45) pueden 
explicar su pensamiento: 
"Vivir tranquilo dentro de casa, 
de espa1ldas al mundo... Si el ar-
quitecto se hubiera olvidado por 
completo del propietario y se hu-
biese dejado illevar de sus ímpe-
tus, ni una sola ventana le habría 
puesto en lo que 1en todas las ca-
sas se llama «fachada», y es que 
esta casa nació luchando en con-
tra de la fachada.» 
«En la ·Vida, todo requiere revi-
sión constante. Hoy podría hacer-
se de ·este punto: tachadas: ¿Qué 
signiticado puede tener una facha-
da'! Un amor desmedido a la apa-
riencia, a decir a quien pasa ·lo que 
somos o lo que querernos que 
crean que somos; pienso que esto, 
hoy, ·es ya cosa muerta. ¡Vivamos 
para nosotros! En una casa de fa-
milia, cuidemos el que viva la fa-
milia, sacrifiquemos en 1eHa su po-
sible orgullo». 
«La entrada no pasa hoy de ser 
un acceso, un aguJero por donde 
nos introducimos a la vida del ho-
gar. Aquí, en esta casa, se intentó 
luchar contra el cuncepto de en-
trada.» 
«Si meditamos de manera aná-
loga sobre estos puntos al pensar 
en cualquier clase de edificio, po-
dríamos "cambiar tal vez la faz de 
la Uerra". ¡Desgraciada esa "re-
presentación", que tanto buscan 
quienes son responsables de los 
desatinos que en arquitectura se 
cometen cada día, y todos basados 
en e~ta tonta "representación obH-
gada .» 
Las ideas desarrolladas más tar-
de, 1el cerrar hacia fuera, el evitar 
no ya los símbolos de las entradas, 
sino su neutralización por parte de·l 
arquitecto (posibilitando la signifi-
cación del propio usuario), y la po-
sibHidad de generalizar los hallaz-
gos que justifican '1a búsqueda en 
un caso singular, se encuentran ya 
en este proyecto. 
rEn 1937 (46), sobre el mismo te-
ma, vivienda unifamiliar, insistía 
respecto a ,Ja componente anó-
nima ... 
«Resulta paradójico que la bús-
queda del obligado edecticismo 
llevé al más grande de los perso-
nalismos.» 
«Se piensa que un mundo supe-
rior ha igualado tantas co3as: fa-
mil.ia, clima, cultura, y una supe-
rior tecnología debería igualar :pro-
cedimientos.» «La arquitectura, ab-
surda, se defiende de lo razonable 
y .en manos de nuestras libres ma-
nos fo olvida todo y se 1entrega a 
sí misma como si fuera éste su 
fin.» Además introduce sus pre-
ocupaciones tecnológicas en la ex-
perimentación a gran escala en el 
proyecto del Mar Menor, ofrecien-
do un camino a seguir: «Quiero 
disentir, e invito a la renuncia, y 
con un mayor optimismo que el 
triunfo, invito también a la medi-
tación para la unif.icación.» u"Gau-
dís" hubo y hoy son t•réboles en 
autopistas y grandes transportes 
aéreos y esfuerzos comunes de sa-
'lir a otras tierras ... : Que la vivien-
da unifamiliar, como tema, sea e·I 
tubo de ensayo, la :preparación mi-
croscópica de las grandes expe-
riencias. Otra validez es nula." 
«Traibaj.ernos en el otro común y 
esperemos mucho más adelante el 
único lfoito fruto.» 
Esta constante tecnológica en e·I 
pensamiento de La Sota puede se-
guirse casi como obsesión en sus 
textos, hi,en reforida a una realidad 
desligada de la arquitectura, bien 
a los procesos de industrialización 
de ·la ·edificación (en unos casos 
muy concretos sobre ila iprefabrica-
ción). Los :proyectos para el cole-
gio-residencia en Orense, las vi-
viendas para ·el Mar Menor, el Po-
lideportivo de Pontevedra, son los 
momentos fundamentales de su 
producción ·ligada a fa prefabrica-
ción .en hormigón. 
ta coherencia de la ·evolución de 
la ·arquitectura de Alejandro de la 
Sota, llevada a 1cabo con un rigor 
excepcional, ha producido una se-
rie de ejemplos de calidad sufi-
ciente como para poder pensar 
que su obra, al menos la que abar-
ca los últimos quince años, perte-
nece por derecho :propio a la his-
toria de la arquitectura y ocupará 
en ella el ·lugar destacado que co-
rresponde a una de las más suge-
rentes aportaciones espaciales, ·ca-
paz de provocar en el futuro nue-
vos caminos. 
El estudio de esta última etapa 
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la obra de TABSA muestra, de forma extrañamente 
contradictoria, dos tendencias plásficas diversas que 
pugnan por entenderse. La tensión que en esta obra 
aún perdura anticipa el container posterior precisa-
mente en la inflexión dialéctica. 
se intenta aboJ"idar desde una pers-
pectiva compleja que pueda de al-
gún modo expHcar sus procesos y 
sus motivaciones, ei contexto del 
arquitecto y los resultados más 
coher.entes. 
IV. COMPONENTES DEL ESTILO 1 
La ética 
Alejandro de la Sota no parece 
tomar conciencia del momento ar-
quitectónico de posguerra con luci-
dez, sino que va decantando una 
actitud a través del «bien hacer», 
con fas herramientas culturales y 
profesionales de que dispuso una 
generación puente. Esta actitud pa-
rece común a todos los 1cornponen-
tes de la misma. 
La .precaria situación económica 
de posgue.rra condicionó que la 
práctica de la arquitectura se viera 
limitada a soluci.ones 1elementales. 
Por una parte, ·estos resultados de 
emergencia hicieron pensar que se 
debía a una huida consciente del 
triunfalismo o a la aceptación de 
los hechos, y, consecuentemente, 
que estaban basadas .en una toma 
de postura ética. Por otra parte, el 
ejempfo de las aJ"iquitecturas popu-
lares posibilitó el entronque con 
una tradición española a la «arqui-
tectura de necesidad» practicada en 
esos años. La conjunción de una 
serie de factores, tanto económi-
cos como de urgencia, contexto 
ineludible, forzó unas soluciones 
que conscientemente o no, estaban 
en el camino de la ética n través 
de las renuncias a lo frívolo, a fo 
superfluo. Sería difícil precisar has-
ta qué punto 1esta apariencia ética 
respondía a una decisión intelec-
tual, o, por el ·contrario, las condi-
ciones la hicieron inevitable. Pro-
bablemente en ·el fondo hay una re-
lación casi lineal ·entre limitacio-
nes materiales y decisiones éticas, 
pero de cualquier modo, la genera-
ción de 1940 mostró, a nivel gene-
ral, un ti.po de preferencias que hi-
cieron fácil su relación con la ética, 
y la actuación posterior de algunos 
miembros ratificó, por su coheren-
cia, la .impresión que produjeron en 
aquella su primera época de profe-
sionalidad. Es más probable que, 
en muchos, 1el impulso inicial sur-
giera simpl·ernente como rechazo 
de lo 1que sucedía, o como salida 
original contrapuesta a la grandi'lo-
cuencia oficial, o quizá sólo Ja ca-
rencia de medios forzó esa realidad 
escueta. Pero es el heoho que se 
vieron embarcados en una aventura 
relacionada con un tipo de decisión 
moralista, que más o menos les hi-
zo responsabilizarse con una ima-
gen, asiganda por las gen9raciones 
siguientes, a 'la ·que, aun incons-
ci·enternente, intentaron as·imilar su 
obra y su posición profesional. 
La obra de Alejandro de la Sota, 
fraguando lentamente .en un trabajo 
seguro, tardó aparentemente en in-
corporar el lenguaje racionalista, 
pero fue adquiriendo, por el contra-
rio, una as1imilación coherente de la 
búsqueda. El descontento con Ja 
realidad arquitectónica fue firme, y 
encontró la arquitectura popular, la 
que responde a necesidades estric-
tas, fís·icas y espirituales, con me-
dios inmediatos y artes sutHísimas, 
nunca ·gratuitas y siempre fecun-
das. La arquitectura de la Escuela 
se fue despojando de sus vestidu-
ras menos auténticas hasta quedar 
cubierta tan sólo de sensibilidad. 
!Podría decirse que si la toma de 
postura de la generación de 1940 
es fundamentalmente ética, Alejan-
dro de 'la Sota es un arquitecto que 
por pertenecer a ella c.on todas sus 
cons·ecuencias, y .por su posición 
en 1e•I dilema realidad-utopía (contra-
dictoria en un primer análisis y co-
herente en profundidad), llega a 
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la residencia infantil de Miraflores resuelve unitaria-
mente un programa diferenciado, utiliza inteligentemen-
te la pendiente del terreno, creando unos bancales 
artificiales, se incluye en el paisaje sin mimetismos, 
manifiesta con claridad la estructura y el material, 
maneja con mucha sensibilidad la luz y, sobre todo, 
utiliza un envoltorio único (la cubierta) simplificado 
para albergar una complejidad funcional interior que 
anuncia el container posterior. La colaboración con 
Corrales y Molezún, repetida en otras ocasiones, dio 
un óptimo resultado en este ejemplo. 
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una sublimación ético-estét!ca, que 
podría situarle, por la calidad de 
su respuesta arquitéctónica, a un 
nivel arquetípico, que alguna vez 
fue intuido, llamándol·e «arquitecto 
de arquitectos». 
La ética, para La Sota, juega un 
papel importante al menos en dos 
vertientes: en cuanto determinante 
de la coherencia en sus decisiones 
arquitectónicas y en cuanto que le 
obliga a ila fidelidad a unos princi-
pios. 
El cuidadoso equilibrio estableci-
do entre ambos compromisos en 
fa ejecutoria del arquitecto le si-
túa en una posición en la que no 
se produce una relación biunívoca 
entre arquitectura y realidad, pues 
ésta (al menos una buena parte 
de ella se deja fuera de !a discu-
sión) es sustituida por un estado 
de cosas más 'O menos idealizado, 
suficiente para hacerla correspon-
der una arquitectura ·que podríamos 
llamar de «élite». Este ·elitismo ar-
quitectónico, tan difícil de compa-
ginar con la ética en su sentido 
generalmente aceptado, es sin em-
bargo equidistante de lo decaden-
te tanto corno del compromiso con 
«lo socia),,, y puede considerarse 
corno un estar a salvo de tomas 
de posiciones circunstanciales, un 
saber ser fiel a principios sedimen-
tados, y, en definitiva, una salva-
guardia de la independencia de la 
arquitectura respecto a las presio-
nes ,:exteriores, lo que hace de las 
opiniones ry decisiones del arqui-
tecto algo formalmente ético, pues 
se toman en base coherente con 
sus convicciones (47). 
!Este estar fuera de lo cotidiano, 
situándose con su arquitectura a 
unos niveles culturales poco fre-
ouentes, no fáciles de admitir cuan-
do la percepción (de modo amplio) 
está embotada (el shock urbano), 
de modo que sólo se conmueve al 
oír grandes alaridos en un panora-
ma de . confusión, hace que, visto 
desde fuera de un contexto psico-
cultural apropiado, Alejandro de la 
Sota resulte un arquitecto de «mi-
norías,, y aristocrático en su ·esen-
cia, de tal modo que pudiera s·er 
calificada su obra de decadente y, 
apurando !las · cosas, de reacciona-
ria. 
Pero también es ·cierto que si-
tuándose en otro nivel, desde den-
tro, su arquitectura tiene la carga 
polémica de planteamientos, de 
conceptos, de finura casi provoca-
tiva, capaz de conferirle un grado 
de utopía :difícilmente alcanzable. 
Desde esta óptica se puede entre-
ver al arquitecto De la Sota captan-
do con una afinadísima intuición 
el mundo contemporáneo, transmu-
tando una !realidad no satisfactoria 
en la suya particular arquitectóni-
ca, provocando cambio en una a 
través de la propuesta en la otra; 
la utopía .a través de ila sensibili-
dad. Y por este fado, iJa propuesta 
utópica es signo de progresismo 
arquitectónico. Esta puede ser una 
de las dicotomías 1que hacen tan 
sugestivo el estudio de la obra de 
una de las figuras auténticamente 
importantes de nuestra arquitectu-
ra, y también una de -las fuentes 
para entender tJa profundidad de su 
creación, equilibrada entre los dos 
polos: elitismo-progresismo. 
Para Tafuri (48), las vanguardias 
no pueden plantear•e el acerca-
miento al público, puesto que la 
propuesta de un modelo para 1.a 
acción, el gran principio-revancha 
del arte de la burguesía, se basa 
en la interceptación de la dialécti-
ca del shock propio de· Ja re:la-
ción de producción impuesta por 
la ciudad capitalista y la ruptura 
con el pasado es una condición im-
plícita a su planteamiento. 
:Por otra parte, !a cualidad carac-
terística del comportamiento del 
«hombre metropolitano» de Sim-
mel es su indiferencia ante los va-
lores, por el que «el significado y 
el diverso valer de cada cosa, y 
en consecuencia, las propias co-
sas, son percibidas ·como no ·esen-
ciales». 
'El diálogo resulta, pues, inviable 
entre la vanguardia y ·el hombre 
sin atributos, perteneciente a la 
mayoría silenciosa. Lo ·que no jus-
tifica el intento, renuncia en mu-
chos casos, de separar propuestas 
técnicas de fines cognoscitivos. In-
tento que es responsable en gran 
medida de las contradicciones im-
plícitas en ·el Movimiento Moderno. 
ta imposibilidad de diálogo ·en-
tre la vanguardia, que propone la 
destrucción del objeto y su susti-
tución por el proceso, y la exas-
peradón del objeto propuesto, 1por 
los eclecticismos, que actúan «des-
de" posiciones menos avanzadas, 
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En la pagma epuesta puede advertirse el importante 
valor plástico que puede adquirir la escalera en el 
Gobiemo Civil de Tarragona, no lejano a los decora-
dos expresionistas de Appia. El conjunto de esta obra 
alcanza un nivel no igualado en la producción de So-
ta en cuanto a expriesión y proximidad a lo más válido 
del Movimiento Moderno. 
En cuanto al método compositivo seguido por el ar-
quitecto en líneas generales, recogido en esta misma 
página, recuerda claramente la descripción de sumvan 
del rascacielos de oficinas y, más próximo a nosotros, 
el método que Coderch denominaba «del comisario 
Maigret» aludiendo al propio. 
La claridad conceptual del planteamiento ha sido con- 55 
servada en los mínimos detaUes gracias a un diseño 
coherente llevado a sus últimas consecuencias. 
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la propuesta del Gobierno Civil de Tarragona representa en la arquitec-
tura de Alejandro de la Sota un momento de difícil superación. La maestría 
con que resuelve el edificio unitario representativo y jerárquico convierten 
a esta obra en su más clásico ejemplo. la dignidad que impone, la pro· 
porción abso,lutamente magistral, la entonación cromática, la sutileza 
del empleo de los materiales, la disposición de huecos, el tratamiento de 
las superficies, el uso del hueco y del macizo, los ritmos, el reflejo del 
cristal, la nitidez del corte de las aristas, todo,, está resuelto con una 
naturalidad que por otra parte es aparente y oculta un elaborado proceso 57 
de diseño, complejo y ambiguo incluso en el despiece de la piedra y sus 
cambios de tono que ocultan hasta los forjados y alturas de piso. 
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Alzados y plantas del Gobierno 
Civil de Tarragona 
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se resuelve por las contradiccio-
nes implícitas en la realidad urba-
na. :Realidad que, exaltada por su 
complejidad formal, es disimulada 
por actitudes artísticas que s~~:· S}· 
túan ·en retaguardia y ren~.mchH'l 
a resolver satisfactoriamente :·sus 
contradicciones intrínsecas, optan-
do por 'la persuasión a través de 
los valores lúdicos inexplorados 
propuestos por las nuevas ideolo-
gías urbanas. Las propuestas ten-
dentes a la adquisición de un pa-
pel persuasor en vez de operativo 
por la actividad artística son lúci-
damente interpretadas por Tafuri, 
al advertir el papel que se reserva 
en la sublimación de la crisis y 
ambigüedad que conforman las es-
tructuras de fa ciudad actual. 
En este mismo sentido, la crisis 
de la función ideológica de la ar-
quitectura, se manifiesta ·en la neu-
ros·is, por parte de '1a clase arqui-
tectónica, ante el descubrimiento 
de su ocaso como .ideólogos acti-
vos y el fin previsible de su «pro-
fesionalidad». Lo que plantea como 
final Tafuri: «La búsqueda de una 
alternativa que no salga fuera de 
1las estructuras que condicionan el 
carácter mixtificado del proyectar 
es una evidente contradicción». 
La ·elección ética fundamental en 
la arquitectura de Alejandro de la 
Sota, creo que es la de compro-
meterse exclusivamente con la ar-
quitectura, e·ludiendo las trampas 
sutiles de las nuevas ideologías 
como sustitutivos de la calidad. Es-
te rigor en la exigencia a sí mis-
mo de niveles de calidad arquitec-
tónica, esta ética, le 1haoen apare-
cer .como arquitecto difícil para los 
que quieren fáciles referencias de 
situación. Su opción ética se basa 
en el rigor y la coherencia, que ·le 
alejan de los compromisos cuando 
éstos no están con la calidad que 
exige a su arquitectura. Bien se 
deba su posición ética a un elitis-
mo o un progresismo, o al equili-
brio contradictorio entre ambas 
tendencias contrapuestas, p u e d e 
as.egurarse que la imagen de una 
arquitectura ética tiene en la Sota, 
en opinión de algunos críticos (49) 
una de sus figuras más claras, 
aunque no se presente a una ética 
en virtud de unos principios a 
priori inmutables y comprometidos 
sino más bien en base a unas fuer-
zas opuestas que el arquitecto equi-
libra gracias a su intuición. El re-
sultado de este equilibrio es ético 
y trasciende por su sensibilidad a 
una estética ;propia. 
Tradición y utopía 
tecnológica 
La generación de Sota, Cabrero, 
Fisac, Coderch, se enfrentó al pro-
blema de fa cultura y de la tra-
dición de un modo muy singular. 
De suerte que en un principio, al 
no estar aún definidas las posicio-
nes personales en relación a es-
tos problemas fundamentales, las 
presiones tremendas que las cir-
cunstancias externas impusieron 
hicieron aparecer como toma de 
partido generalizado lo 1que proba-
blemente no era sino una imposibi-
lidad de opción. Aquel clima de los 
principios inalterables, de los idea-
les sublimados, de la parcialización 
histórica, llevó a las formas arqui-
«Arquitectura estructural desnuda» 
llamó Sota en alguna ocasión a es-
ta obra. La sublimación poética de 
la estructura, la evidencia del uso 
y la sorprendente atmósfera con-
seg.ui~a con la utilización de la luz 
confitman. en esta obra la plena 
' madurez del arquitecto. 
tectónicas más ·empobrec:das de 
nuestra historia contemporánea. 
La generación de 1940 se encon-
tró sumida en una corriente que 
ocultó su propia expresividad. Se 
ha comentado con frecuencia su 
lucha contra corriente. Quizá sea 
más correcto pensar ·que la fuerza 
que impuso los ideales se diluyó, 
que los errores se hicieron insos-
tenibles y que poco a .poco el am-
biente dejó de ser hostil, y, conse-
cuentemente, los jóvenes se vie-
ron libres, con capacidad y posibi-
lidades de expres·ión tras el letargo 
do -posguerra. Los nuevos profesio-
nales no estaban ya tan mediatiza-
dos por la tragedia y se pudo pro-
ducir un frente, aunque sumamen-
te diversificado en su fondo, ca-
paz de dar coherencia a varias ge-
neraciones. 
La cultura y la tradición de los 
primeros años, más o menos im-
puesta, aunque fue renovada y 
puesta ail día, dejó en esta ~ene­
ración del 40 una huella decisiva. 
Cultura era sinónimo de Siglo de 
Oro idealizado, tan distinto de la 
realidad analfabeta. Quizá es en 
esta separación primera entre ideal 
y realidad donde reside parte del 
escapismo relativo de ila genera-
ción. Cada componente se realizó 
según sus cualidades, y aunque 
existen detalles significativos a ni-
vel del grupo (la ética ya tratada), 
nada más lejano a ello en la reali-
dad .que ila actuación arquitectóni-
ca de un grupo de personalidades 
dispares y sumamente individuali-
zadas, como corresponde a una si-
tuación exterior tensa, ·que fuerza 
las sali·das ·en la interiorización. 
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Plantas y secciones del gimnasio 
del Colegio de Maravillas. El ab-
soluto dominio espacial y la com-
pacidad lograda en unas circunstan-
cias difíciles de superar en cuanto 
a situación, desniveles, aprovecha-
miento y programa, han identifica-
do a Sota, tópicamente, como el 
autor del gimnasio. SECCION ce 
-
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Así podría!T!os decir que la com-
ponente cultural es de sailida trau-
matizante a nivel de generación y 
que las limitaciones son mayores 
a todas luces que las posibilidades. 
Las limitaciones en este sentido 
pueden resumirse así: primero, la 
conexión con la realidad para el 
grupo se rompe casi sin remedio; 
segundo, un retraso apreciable en 
el desarrollo de sus ideas; tercero, 
una rotura en Ja continuidad de su 
evo1lución; cuarto, urn:~ tendencia a 
la subjetivación de lo8 planteamien-
tos derivados de un aprendizaje 
unilateral; quinto, una cierta inge-
nuidad o infantilización en ;as pro-
puestas, que adolecen de simpli-
cidad con frecuencia; sexto, una 
incapacidad crític!'.l y de asimila-
ción de las nuevas corrientes, que 
·en definitiva dan una apariencia 
ética a lo que quizá sea una im-
posibHidad de ejercc:r la capacidad 
de decisión o la nula intuición pa-
ra oociones contradictorias. 
Sólo a finales de la década del 
40 comienza a entreverse en ca-
mino de cierta validez para la ge-
neración, que llevará a cgda uno 
de sus miembros a la definición 
más o menos concreta de una poé-
tica. 
Hay una serie de circunstancias 
culturales que condicionan el des-
arrollo de la arquitectura de Ale-
jandro de- fa Sota, diferenciándola 
con un sello propio de la obra de 
otros compañeros de pror.loción y 
singularizándola .en el panorama es-
pañol. 
La sensibilidad del arquitecto, 
ya aludida en anteriores ocasio-
nes, tiene una capacidad especia-
lísima de manifestación en el cam-
po de la cultura musical. Una prác-
tica continuada y 1educada en un 
acoplamiento riguroso a la necesi-
dad del conjunto, comenzada de ni-
ño cantor en Pontevedra, seguida 
en el conocimiento directo, como 
intérprete de piano, de los clási-
cos y, en definitiva, como inteligen-
te escucha de la música. Esta cul-
tura musical merece unas conside-
raciones porque es signifi:3tiva en 
su obra de diversas maneras. En 
primer lugar, en un concepto del es-
pacio que es esencialmente musi-
cal. En segundo lugar, la tendencia 
a ajustarse a un orden pr1eestable-
cido, a seguir una norma. En ter-
cero, la afición al «tema» y su des-
arrollo de diversas maneras, la bús-
queda de variaciones (50). Además 
de ayudar en determinados aspec-
tos a definir un estilo. La afición 
seria a Ja música tiene una serie 
de consecuencias que pueden des-
tacarse: fuerza a la abstracción, a 
la sutileza de las tonalidades y al 
rigor en la medida del tiempo y del 
espacio. Todos estos aspectos, edu-
cados en la música, producen una 
fácil sensibilización para lo sutil, 
para lo trascendente, que se tra-
duce en cualidades específicas en 
la arquitectura de Alejandro de la 
Sota. Y además, debido a sus pre-
ferencias musicales, a conseguirlo 
con una enorme economía de me-
dios, basando los efectos en la su-
tileza de fas alteraciones y en '1a 
sencillez de ,Ja estructura, pero 
también en la complejidad de las 
relaciones. 
Pero puede seguirse otra posibi-
lidad, que centra en parte la con-
tradicción elitismo-progresismo an-
tes señalada, y es la posibilidad 
que, por abstracción, procura la mú-
sica a la creación de un mundo 
pleno poco vinculado a la realidad 
l'1a música como tal, fuera de con-
texto). Si relacionamos esta carac-
tierística con el equivalente esca-
pisrno teórico de la -generación de1l 
40, tendremos que en e·I caso de La 
Sota se produce un puente ,entre 
el contexto y la arquitectura, for-
mado por la mús!ca, que sensibiili-
za la realidad, fa abstrae y produ-
ce un equival.ente ético-estético en 
la arquitectura, que resulta elitista 
por fuerza ·del camino recorrido, y 
por rea11zar un sa1to sobre algunos 
aspectos de la realidad, se produ-
eien cGntradicciones entre el pro-
gresismo de la propuesta arquitec-
tonica de La ~ota lrelacionaaa con 
el contexto idea1I .creado por el ar-
quitecto) y aquella realidad margi-
nada. Estas contradicciones favore-
cen, aun sin pretenderlo, e1l que 
la propuesta incida sobre la reali-
dad, al menos como comparación 
de otra más válida, ideal, a la que 
se refiere, fo que en definitiva y 
paradójicamente confiere a su obra 
caracteres utópicos en sentido es-
tricto. 
Por otra parte, la obra de La Sota 
es uno de los ejemplos más cilaros 
de arquitectura de autor. nene pa-
ra ello todas las características ne-
cesarias, y ·entre ellas, fa fundamen-
tal del estilo. Otra contradicción 
que se establece, paralela a la de 
elitismo-progresismo, es esta de 
una voluntad ético-estética de ano-
nimato junto con la sigularidad que 
impone la se1Jectividaa de·I estilo. 
El compromiso se resuelve por me-
dio de un equilibrio que modera 
lo singular hasta límites de integra-
ción en un contexto idealizado y 
que eleva lo anónimo a lo esencial. 
En un sentido interviene el mito 
evasivo tecnológico, el servicio efi-
caz, y en el otro, la profundidad, 
intuición y trascendencia 1,;onferi-
da al «paisaje» (cultura y habitat). 
Debe incluirse aquí una obser-
vación referente al ·lugar de .proce-
dencia de Alejandro de la. Sota, Ga-
licia. En otra ocasión (51) hice 
notar una serie dé características 
de la arquitectura gallega tradicio-
nal que se reflejaban en la obra de 
algunos arquitectos jóvenes que 
operan en aquella región, al tiem-
po que identificaba la influencia 
que, bien directamente por su ma-
gisterio o por la obra, sobre ellos 
tenía De la Sota. Señalaba como 
principales características de «lo 
gallego» la relación -con el retor-
no, los ritmos espaciales, la subor-
dinación de las partes al todo, el 
sentido del módulo, la búsqueda de 
la unidad. Las citadas característi-
cas se dan en la arquitectura de La 
Sota por la doble vía de la tradi-
ción gallega y de su formación (mu-
sical fundamentalmente) y además 
por una influencia estética que le 
lleva al desarrollo de un tema abs-
tracto que da unidad a las obras y 
encuentra la variedad a través de 
las modificaciones, que se realiza 
mediante la alteración sutil de un 
orden previo. En todas estas cons-
tantes de la tradición gallega sub-
yace un común denominador deri-
vado de Ja especial relación del 
hombre gallego con su ·entorno; el 
panteísmo y la simpatía son fuer-
zas antagónicas ·que producen un 
admirable equHibrio de propicia-
ción de las fuerzas naturales y de 
rernodelación del territorio para el 
mejor aprovechamiento de un au-
téntico habitat natural y artificial, 
de adaptación y reforma; este co-
mún denominador es el anonimato 
como voluntad de forma, llevado a 
cabo a través de generaciones con 
una calidad estética implícita en 
clima, topografía y carácter: la su-
tileza. Abundando certeramente 1en 
este concepto del anonimato, Bal-
tar (52) apuntaba que la arquitec-
tura actual (una determinada pro-
ducción) gallega se basaba en el 
rigor y estaba muy de acuerdo con 
los condicionamientos regionales. 
«Sin formalismo, muy .coherente y 
siempre c~rno idea en la evolu-
ción». Es esta nota de la idea en 
evolución lo que más me ;nteresa 
en relación a la tradición que de 
esta manera se vivifica. Nunca la 
tradición ha sido formalmente es-
tática, sino dinámica. La remodefa-
ción continua, tejer y destejer, de 
las formas anteriores, su «redise-
ño» continuo, han dado ese respe-
to y falta de respeto tan caracterís-
ticos, que no anula por la dictadu-
ra de las ·normas de «estilo» la ex-
presión de las generaciones, sino 
que ilas ampara en ese anonimato 
obtenido por «inclusión» que ha 
dado un sello particular de inaca-
bado, de «haciéndose» el entorno 
gallego más válido. 
Y este especial sentido de ano-
nimato se da ·en la arquitectura 
elaborada y reelaborada de Alejan-
dro de la Sota de un modo natu-
ral, sirviéndola para establecer un 
nexo arquitectónico entre la tradi-
ción y el futuro. Alejandro de la 
Sota no reelaboró plenamente las 
constantes de lo gallego hasta que 
asimiló, como ninguno de su gene-
ración, las cualidades ·esenciales 
del racionalismo ortodoxo. Natural-
mente que no produjo nunca una 
arquitectura estrictamente raciona-
lista, porque su intuición le impidió 
limitarse a la copia, pero en ella 
encontró la base cierta que expli-
có la tradición salvando ese obs-
táculo del .contexto de un modo 
coherente, para una propuesta vá-
:lida. Curiosamente le influyó la 
complejidad de un Klee, y los for-
malismos «cubistas», las descom-
posiciones volumétricas, dejaron pa-
so a ciertas ambigüedades de ma-
terial y espaciales que hacían sim-
ple y compleja a la mejor arqui-
tectura de Gropius, Mies, Loos y, 
en general, a buena parte de la ar-
quitectura «anónima" del centro de 
Europa de los años 20 y 30. El 
entendimiento de esta arquitectu-
ra, su interiorización, creo que ha 
configurado la m1s10n de Alejandro 
de la Sota en su aspecto didáctico. 
Su inNuencia en la Escuela de Ma-
drid es absolutamente notable, y 
puede esquematizarse en el inten-
to de «liberar» al alumno de todas 
las trabas a su libertad creadora, 
en la asimilación posterior de la 
arquitectura aludida y en el ejem-
plo de su propia obra como sensi-
bifüación de lo aprendido y lo in-
tuido. De este modo, si se tiene 
en cuenta que hay grandes áreas 
de realismo entre ·el alumnado y su 
contexto, Alejandro de la Sota fue 
también un maestro de minorías .. 
ta enseñanza tiene, además, un 
papel formativo y deformat1vo en 
quien la ejerce; si por una parte 
mantiene ail profesor activo y sen-
sible ante los problemas de las 
nuevas generaciones (otras veces, 
por el contrario, hace que se opon-
ga a e.Jlos de modo sistemático) 
obligándole ail estudio continuo, por 
otro lado le fuerza a dar testimo-
nio de sí mismo, bien por la ayu-
da al alumno o por e1l ejemplo de 
la :propia obra. De este modo las 
explicaciones pueden convertirse 
en un aprendizaje mutuo y en una 
torna de posturas por exigencias 
propias o de los alumnos, lo que 
·impone una ética y una coheren-
cia entre obra y teoría. En todos 
los que han impartido la en3eñanza 
seriamente puede notarse la .obser-
vación de una propia normativa que 
ha redundado en la decantación del 
propio estHo y la influencia de este 
ejercicio les ha llevado con frecuen-
cia a un cierto didactismo en su 
obra :por transposición de las cua-
lidades que debe (según ellos) te-
ner un proyecto y a la explica-
ción del resultado eh base a ila 
elección de los parámetros de re-
ferencia, es decir, al propio con-
texto. 
·Alejandro de· la Sota no es excep-
ción .en este sentido, aunque po-
cos como él han sabido huir de la 
deformación a del alumno, 
la resolución de una fachada larga y en desnivel está 
lograda felizmente en base a su contención expresiva, 
a una rigurosa interpretación del módulo, del ritmo, 
de las relaciones formales y una sabiduría total en 
el empleo de los materiales constructivos. 
propia de quienes han elegido un 
cammo, en muc·hos casos incons-
cientemente, de proyección del yo 
y sus ·trustraciones L53J. Gran par-
te de este etecto .se debe, por un 
lado, a un mecanismo de inhibición 
propio de su elitismo, y por otro 
la de su propia arquitectura, que, 
por anónima, no atrae hacia ella al 
enorme grupo de estudiantes que 
ven en el proyecto una herramienta 
de .compensación con Ja que liberar 
sus conibiciones expresivas. El he-
cho de no responder tampoco el 
contexto en que Alejandro de la 
Sota sitúa a su arqunectura a ne-
cesidades de agresividad genera-
cional, política o tisíológica que 
empuja a casi todos 1os jovenes, 
hace que esos parámetros sean 
rechazados como vehículos inade-
cuados a sus pretensiones. 
La trascendencia que surge de 
la enseñanza como resultado natu-
ral si se liga a Ja historia por una 
tradición viva, o una cultura váli-
da, hace que la obra se continúe 
más allá de uno mismo del modo 
más coherente: como hito en un 
camino. La propuesta de un mode-
lo arquitectónico presenta en el 
caso de La Sota aspectos intere-
santes en su relación con el sis-
tema social. 
IPor una parte tenemos el ·respe-
to a .Jo establecido, ·que como mí-
nimo lleva a la convivencia, pero 
que debido a la asimilación de la 
tradición produce obras vivas. A es-
te respecto ayuda de manera im-
portante su búsqueda del anoni-
mato como forma expresiva y tam-
bién esa cualidad elitista que, uni-
da a lo anterior, produce un com-
portamiento de aceptación y tes-
timonio mediante la sutil adaptación 
de lo cotidiano a un especial modo 
de juzgar (54), que en su caso se 
desliza hacia un intento de modifi-
cación más que de imposición, ac-
tuando sobre lo más cotidiano, .lo 
menos representativo, haciendo no-
tar ilo ·que no se _suele cuidar y 
«des·cuidandon, aquello que se espe-
ra ver destacar. De ·este modo, por 
el cambio de escala de los valores 
aceptados, produce una situación· de 
cierta tensión que se realiza a tra-
vés de la acentuación de las con-
tradicciones por medio de la insi-
nuación y las modificaciones. 
Puede observarse también a tra-
vés de su producción un afán de 
servicio realmente importante. Al 
pensar que una arquitectura difícil 
(como es iJa suya) ·es "'personalis-
ta», se le atribuye al arquitecto una 
posición que no es totalmente cier-
ta. Para él, la arquitectura es un 
producto de consumo. De este 
ideal, su arquitectura obti 1ene una 
serie de cualidades que pueden ca-
racterizarla entre fa de sus compa-
ñeros de generación. 
Pueden resumirse sus ideas en 
relación al uso de la arquitectura 
·en estas declaraciones ·que recojo 
de «Método» {55): 
«Método»: «¿Qué significa para 
usted utilizar un edificio» 
Sota: «El no notarlo; solamente 
es de forofos del volante e·I notar 
el coche ·cuando se va en él rápi-
da y cómodamente de un lugar a 
otro, ya que naturalmente lo ló-
gico es ir cómoda y rápidamente 
sin más. Vivir cómoda y lentamen-
te es la mejor manera de utilizar 
un edificio, aunque sea necesario 
mucho saber para lograrlo y luego 
no hacerlo notar.» 
El camino de·I servicio lleva a un 
aspeicto que me parece interesan-
rte explicar. Y es la obsesión por la 
·eficacia de la arquitectura, por la 
economía en sentido amplio. Aquí 
puede incluirse también e·I aspec-
to de anonimato que, en nuestro 
tiempo, puede ·entenderse ligado a 
los procesos industriales; Prouvé, 
Fuller, Wachsman, Piñero y tantos 
otros cuentan entre los auténticos 
y válidos arquitectos :para De la So-
ta. Los materiales de nuestra épo-
ca son los industriales, y aquí no 
se rompe con la tradición, sino que 
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El recuerdo a la iglesia en Vitoria está presente en el 
proyecto de central lechera (arriba). 
El edificio de CLESA, abajo y al lado, integra en un 
volumen sumamente complejo una gran cantidad de 
hallazgos formales que van desde el uso adecuado y 
expresivo de un material claro que unifica el conjunto, 
los dientes de sierra quebrados, los elementos de 
ventilación evidentes, los tratamientos de volumen de 
las enormes fachadas y, en el interior y en planta, 
la obtención del container ya experimentado con an-
terioridad. 
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se crea la adecuada. Si los proce-
sos, los materiales y los productos 
de la industria son en sí poco ade-
cuados a la expresión en sentido 
«tradicional», sólo el anonimato co-
mo voluntad puede favorecer su 
uso adecuado y natural. El sentido 
de 'Servicio le ha llevado con fre-
cuencia a ,experimentar a costa de 
un proyecto determinado en favor 
de lo ·general de la obra, sacrifi-
cando lo que es difídl sacrificar 
en arquitectura: el yo (o realizán-
dose a otro nivel menos frecuente 
en viirtud de algunos objetivos ya 
señalados), y arriesgando un pres-
tigfo 'que, generalmente, se funda 
en la singularidad, pero que ·en 
este caso se supedita a ideales, in-
tuiciones y calidad. 
Al cambio social se le ofrece 
una propuesta contradictoria y su-
til: por una parte se aceptan sus 
consecuenc'ias al tiempo que se 
eluden los p.lanteamientos, y por 
otra, a través de su propuesta ar-
quitectónica, puede plantearse la 
subversión de los valores en que 
se sustenta lo establecido. De ahí 
lo utópico de su planteamiento ar-
quitectónico, tan lejano por otra 
parte a lo visionario '(por ser reali-
zable ya) como a lo asim!lado (por 
no ser «admisibles» muchos de los 
cambios de valores propuestos). 
La propuesta tiene re.Jaciones con 
un mundo idealizado por la sensi-
bilidad y mejorado por la tecnolo-
gía. En este terreno, se escogen 
de los avances técnicos sólo aque-
llos cuya abstracción permite elu-
dir la que aliena o degrada para re-
saltar los caminos que abren. 
En la mencionada encuesta, el 
mito tecnológico llegaba incluso a 
contradecir, aparentemente al me-
nos, manifestaciones suyas ante-
riores sobre la enseñanza: 
«Método»: «¿Puede metodizarse 
la enseñanza de proyectos? Díga-
nos cómo y defina las etapas de 
esta sistemática.» 
Sota: «Sí, exig'iendo mucho más 
en las otras disciplinas. Siempre se 
echó de menos, ·con añoranza, el 
no proceder de una seria Politécni-
ca; estaríamos mucho más !ejos de 
tanto esto·rbo para una actuación 
más Mbre y profunda; los proble-
mas tan humanos, tan sociales, en 
lo nuestro, solamente de una vi-
sión clara y de unos 1conocimien-
tos pueden esperar algo nuestro. 
tPienso, y lo digo, que veo con ho-
rror tanta humanización de los pro-
blemas tan 1concretos de la cons-
trucción: No .confundamos tanto. 
Debemos, tenernos que ser útiles. 
Los proyectos se metodizarían s 1i 
se iniciase su estudio allá adelan-
te, casi al fin de la carrera, con 
alumnos cargados de ,técnica, ma-
teria a manejar. Antes, prepara-
C'ión :remota y profunda, sin dibu-
jar, del mundo propio. Es re.pug-
nante dibujar una casa sin saber 
nada ,de ·nada. Metodizar ¿qué?, en 
primero, en segundo curso ... » Más 
adelante, ,en la misma encuesta 
puede vislumbrarse cómo la compo-
nente ética matiza lo tecnológico y 
su ·relación con el espacio arqui-
tectónico. 
«Método»: «¿Considera seriable 
el espacio arquitectónico?» 
Sota: «Naturalmente, sí es seria-
ble, como son ya seriables los tra-
jes, los zapatos, Jos coches, todo 
lo utiHzable por el hombre. Nuestra 
lucha interna y verdadera se dirige 
hoy hacia el querer ser uno más 
y nada más. El que nuestro traba-
jo pueda ser de ayuda a otros. Ten-
dremos 1que sacrificar aquello inú-
til que hoy nos sobre de una muy 
vieja anquilosis profesional mu-
cho nos ha de compensar. El tra-
bajo en común nos modula.» 
Alusiones a la tecnología pueden 
apreciarse en muchos de sus tex-
tos, algunos de los cuales aquí se 
recocien. Healmente, en casi to-
dos, -bien se refieran al paisaje, a 
ria tradición, a la estética, a la edu-
cac'ión, a la arquitectura o al fu-
turo, puede seguirse como una es-
pecie de obsesión tecnolfigica li-
beradora y utópica. lo contradicto-
rio de muchas de sus referencias 
a lo social y a la tecnología son 
exactamente indicativas de la am-
bigüedad a la que .lleva un propó-
sito de inhibición .crítica y servi-
Gio anónimo pero lúcido en un 
campo, mientras que en 1el otro se 
utilizan los elementos por los cua-
les su arquitectura proroone un mo-
delo que se corresponde coherente-
mente con un contexto opuesto, al 
menos en muchas relaciones de va-
lor, al 'que acepta. Esta propuesta 
sólo se realiza por lo inGisivo de 
una 1intuición potente, no por ata-
que directo a las causas por las 
que no es admisible una situación. 
Mucha posible carga polémica se 
pierde así por el escape ·a una tec-
nología supuestamente perfecta y 
no poseída. 
ta prefabricación, corno proceso, 
es una constante en la producción 
plena de Aleiandro de la Sota. 
Ejemplos realmente únir;os en 
nuestro país llevan la imoronta de 
su esfue·rzo en la sensibilidad con 
que P.ntiende los planteamientos de 
coordinación, proceso, proyecto y 
resultado. 
'la componente social que puede 
ayudar al ·entendimiento de lo con-
tradictorio ,en una arquitectura co-
mo la 'que Alejandro de la Sota vie-
ne produciendo en los últimos quin-
ce años ,hay que re.Jacionarla inevi-
tablemente con la ética y la cultu-
ra, como con las que se refieren 
estrictamente a lo ,creativo, pero 
por sí misma podría explicar la re-
.Jación que el arquitecto ·establece 
con Ja ·estructura social que le ro-
dea. la marginación de aspectos 
de la realidad, aludida con ante-
rioridad, puede entenderse como 
consecuencia del servioio que se 
pretende reaHzar con eficacia a tra-
vés de un anonimato culto, que po-
ne en evidencia cuestiones 1que, 
contradictoriamente, pretende no 
tocar {56). rla intuición 1es tan inci-
siva, que se revela ry manifiesta la 
contradicción entre forma y contex-
to por el silencio del testimonio ar-
quitectónico. 
Estética 
la obra de Alejandro de la Sota 
resulta plenament~ coherente, com-
pleja y simple al mismo tiempo, ri-
ca en sugerencias, posibilidades de 
elaboración, elitista además de anó-
nima. 
las ideas estéticas que pudieron 
haber influido en su arquitectura a 
la terminación de la guerra, las vías 
d'orsinas, o de Ortega, o las que 
del exterior, con posterioridad, aflu-
yeron al país, con retraso evidente, 
si se estudiaron, no se ,exnlícitaron 
claramente. Hubo, sin embargo, una 
interiorización muy selectiva de 
tendencias estéticas, y aquí la in-
tuición jugó un papel decisivo, de 
manera que la profundidad con que 
se sensibilizaron posibilitó, junto 
con .Jo complejo de las influencias 
específicas en su caso, una pro-
ducción de muy elevado nivel es-
tético, que 1intentaré analizar des-
de algunos supuestos. 
!la arquitectura de la generación 
de 1940 tiene una cierta coheren-
cia estética ya analizada, que, in-
sisto. se debe en gran parte a una 
salida forzada y, desde luecw. a una 
fa.Ita fundamental de Posibilidades 
de opción que limitó los caminos. 
Pero aun dentro de esa cierta uni-
formidad, fas diferencias son nota-
bles 1entre Fisac, Cabrera, la So-
ta, Fernández del Amo, Coderch, 
Sastres ... 
Volviendo a la componente esté-
tica ·que confiqura la obra o·lena de 
A.leiandro de Ja Sota, podemos ad-
vertir una s·erie de .cuarJidades fun-
damentales. En primer lu9::ir el sen-
tido del orden. Tafuri (57) plan-
tea con lucidez 1el debate que en 
torno al Orden y 'la recuoeraC'ión 
de la Forma mantuvieron las van-
quardias, destacando en él los ex-
tremos de Dadá v De Stijl. Este 
descubre la posibilidad de sublima-
ción del universo mecánico en la 
totaJi,dad de la Forma, mientras 
Oadá asume Ja realidad, fa ·ironiza, 
y se adentra en el Caos, aue resul-
ta un dato, mientras ·el Orden as-
pira a ser un objetivo. El reencuen-
tro de las vanguardias se estable-
ce en la búsqueda de·I objetivo a 
partir del dato. que pasa de este 
modo a constituirse 1en '<<Valor». El 
nwwo lenguaje bas~do en la 'imoro-
babilidad V la mdistnrrs·ión semánti-
ca» servirá para establecer una dia-
léctica de justificación y rescate de 
lo informe como elemento progre-
sivo. tas últimas décadas han co-
nocido una esoeculación proqresiva 
del término, haciendo inevitable la 
referencia al racionalismo v. de un 
modo más o menos superficial. a 
la figura de Mies como el est::in-
darte de lo ·aue se ha dado en lla-
mar un neo·c'lasic1ismo en la araui-
tectura contemporánea. tas confu-
siones entre simetría. formalismo 
qeométrico, modulación y orden 
son tan notables como lo son sus 
manipulaciones. Desde un ounto de 
vista muv poou'lariz::ido (divulqado) 
1Ja arquitectura moderna se ca-rac-
teriza 1P.'1 SU coniunto OO'r SU «Or-
den» (58). cuando es la ausenda 
del mismo lo que realmente la dis-
El proyecto de central !echera para 
Santander evidencia la adaptación 
del programa específico de un tipo 
de edificio a la intención unitaria 
del autor que se extiende desde el 
volumen hasta la continuidad de las 
superficies y del materiai (utiliza-
ción de chapa plegada, que además 
de en esta ocasión surgirá en el 
edificio para la Caja Postal de Aho-
rros de Madrid). 
tingue de la de otras épocas, pu-
diendo provenir la confusión del 
trastocar causa y efecto aparente. 
Nunca en fa historia, al menos a ni-
vel general, fue el orden menos 
motor ·de •ideales, menos aglomera-
dor de intereses, menos guía inte-
1lectual. Esto puede afirmar en la 
intemporalidad a fas obras ·que na-
cen «clásicas» en su más estricto 
sentido a través del orden. Por ser 
una noción intrínseca a la vida, 
primaria y definitiva, es difícil de 
definir qué sea exactamente el or-
den, y los intentos han pro'liferado 
en los últimos tiempos, quizá co-
mo contrapunto teórico a la muy 
distinta reaJ.idad. Las cristalizacio-
nes de Mies recorren la propuesta 
mística de Kahn, el gran apóstol de 
~as últimas generaciones, que debi-
do al conocimiento superficial de 
·los imitadores y al cripticismo de 
su lenguaje, ha generado una serie 
de vulgarizaciones a escala mundial, 
confusas en el entendimiento, y, 
consecuentemente, en ·el resultado. 
Resulta sintomático •que haya sido 
precisamente un discípulo de Kahn, 
quizá el más desenfadado, quien 
haya expresado con máxima clari-
dad una idea del orden (59), o al 
menos su posibilidad de manipula-
ción como valor adaptable a la 
sublimación de cualquier desorden 
producto de la ·ideología del con-
sumo. 
Y es que el orden es una inten-
ción antes que otra cosa; una in-
tención de esenc'ialidad en el sen-
tido que aquí nos ·interesa, el de 
recuperación de una forma. La de-
finición de Kahn (60) no es sino 
un intento de existenC'ia esencial 
por eliminación, y por su misma 
ambigüedad, fácil de relacionar con 
un objetivo abstracto. Pero no sólo 
eso. La eli:ninación !leva a lo sim-
ple, pero en un sentido, no en una 
dirección. El orden, por el hecho 
de ser, debe permitir la vida, no 
anularla, y en este nivel equivale a 
aceptar el juego creador que en el 
trabajo de la forma se sueie mani-
fest3r por las posibilidades, la adi-
ción, la transformación, la flexibi-
lidad. Escaso ·es el orden que se 
manifiesta por la exclusión y no ad-
mite 'la inclusión. Así, pues, el or-
den a que intento aproximarme es 
una cualidad intelectual, fundamen-
talmente vital, inclus·iva y exclusi-
va, es decir, que ·implica la posibi-
'lidad, pero por ·ello acepta el dato 
sin ponerlo en crisis. Parte ya de 
la «superación» de las bases de la 
vanguardia del Movimiento Moder-
no. Situándose en e.J plano de com-
promiso .a que se llega por el in-
tento ·de conciliación de orden y 
caos, la recuperación de la natura-
1eza. El orden se manifiesta como 
sobreentendido, y lógicamente, ·en 
él, l)a excepción explica la nor-
ma (61). La norma, por otra parte, 
se toma como manifestación del 
orden, cuando 1en realidad intenta 
sólo prevenir el peligro de su au-
sencia, y esto suele suceder cuan-
do el orden ya ino existe con na-
turalidad, ya no es esencial. Aun 
a pesar de todos los compromisos 
que mediatizan el orden como re-
cuperación de la Forma, ni ésta ni 
aquél se manifiestan cuando el es-
tudio del proyecto se resue1lve a 
niveles elementales, es decir, cuan-
do se manejan los recursos de re-
pertorio a escala de «composición 
de elementos» (62), así .como tam-
poco ·e1I trabajo del «módulo» jus-
tifica por una apariencia la falta 
de medida y de escala que se ma-
nifiesta en la inflexibilidad campo-
nitiva. Ni la rig:.dez, ni la re¡:>etici0n, 
ni los ejes, ni la simetría, ni la 
«Composición», pasan de ser recur-
sos estetizantes cuando no están 
sosteniaos por el orden. 
Establecido el orden, que puede 
asimilarse al Plan, el proyecto ad-
mite la elaboración continuqda, bien 
por una serie de decisiones lógicas 
en función de presupuestos admiti-
dos o bien por la fuerza de una pro-
puesta formal previa que condicio-
na el desarrollo, o por ambas ten-
dencias a través d3 la intui::;ión. Ca-
brían una serie de intermedios con 
resultados imprevisibles, pero sin 
el Orden previo, el proceso pasa de 
la posibilidad de lo aleatorio a la 
de lo arbitrario, y sin una ',:isión in-
tuitiva de la Forma, el orá1=m no se 
decanta en un diseño vivo. 
Si bien los componentes de la ge-
neración de 1940 no están exentos 
de coherencia y rigor, es cierto 
también, por otro lado, que no es 
fácil distinguir hasta qué punto una 
y otro son consecuencia de una op-
1ción consciente movida por ética, 
cultura o estética, o simplemente 
una respuesta condicionada a soli-
citudes muy específicas. Para llegar 
a descifrar el problema sería nece-
sario individualizar el desarrollo de 
cada componente, pues es difícil 
equiparar evoluciones tan dispares 
como las que pueden observarse 
entre ellos. 
Una construcción modulada, o un 
programa resuelto por la fórmula 
función --¿. forma, puede hacer pa-
recer rac·ionalistas muchas obras, 
cuando sólo son aproximaciones 
parciales a la realidad. Y esto se 
da con frecuencia en .Ja genera-
ción y se hace pasar como válido 
lo que sólo es vulgaridad mitifica-
da. Aun a pesar de esto, el ni-
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vel general alcanzado, teni:endo en 
cuenta ·las circunstancias (manipu-
ladas excesivamente, no obstante), 
es realmente notabie. 
La arquitectura de Alejandro de 
la Sota persigue el orden. Y pode-
rnos comprobarlo analizando su vi-
talidad. 
En primer lugar, su orden admite 
el cambio. Pero no cualquier cam-
bio, Srino aquel que se encauza 
dentro de las posibiJ.idades de la 
estructura ordenada. E1l cambio co-
mo posibilidad ya está incluido en 
el orden y sólo neoesita para su 
existencia Ja decis·ión Wdica o alea-
toria de '1a intuición del arquitecto. 
Si el orden es una cualidad del 
proyecto que depende de Ja ética y 
de la profundidad esencial de con-
cepción, Ja posibiilidad de cambio 
proviene muy directamente de as-
pectos de liberacrión a través del 
juego y de la sorpresa estimulante. 
La afortunada relación de estos fac-
tores (la infilexión o tensión unifi-
cadora de ía composición manieris-
ta), se da con poca frecuencia en-
tre los arquitectos españnles, que 
suelen tender a uno de Jos extre-
mos. O bien el orden rigidiza y 
aniquila las posibilidades aleato-
rias, o por el contrario, es el indi-
vidualismo ·el que en última ins-
tancia condiciona un «informalis-
mo» más próximo al descontrol de 
las formas que al análisis de la 
Forma. La exasperación formal o el 
ascetismo, pero casi nunca el cri-
ticismo equilibrado. 
Alejandro de la Sota logra esa 
difícil tens1ión entre extremos con 
una aparente facilidad realmente 
singular en nuestro panorama. Siem-
pre hay algo inesperado en sus 
compos·iciones, porque normalmen-
te esperamos que existan elemen-
tos que suprime o bien resulta H-
geramente sorprendente un cambio 
de escala, o una «descolocación», 
a!lteraciones que nos pueden poner 
en situación equivalente a las ten-
siones a que nos someten Stockhau-
sen o Gage, pongo por caso. 
Esta referencia a la música nos 
lleva a recordar una formación que 
puede establecer el :puente entre 
dicotomías. La crítica que se ha 
ocupado de Alejandro de Ja Sota ha 
tendido a cilasi.ficarle en el bando 
de Ja mística a través de la éti-
ca (63), o por el contrario, en el 
del juego a través de la vía de Ja 
«finura» (64). Si ·Jas dos posibiHda-
des son ciertas, no se dan por se-
parado nunca. Siempre existe un 
equilibrio entre ambas que salva 
e·l compromiso con maestría. 
Planteado así '81 problema de fas 
dos tendencias p1 ímarias orden-li-
bertad, ·el siguien1e paso nos lle-
vará al camino de la torna de de-
c1s1ones, de la d~finición por ·el 
diseño. Las condicionantes que in-
tervienen pasan por el camino de 
la expres1ión. y aquí vue1lve otra 
vez a plantearse la dicotomía fun-
damental ·que lleva al ·equilibrio. 
Hay que realizar la transposición de 
i!a idea claramente estructurada en 
el interior a su manifestación exter-
na; todo un mundo de posibilida· 
des se aparece, pero sólo unos ca-
minos son válidos. Campo de ac-
tuación de rnetodólogos, aún no 
objetivado, se ofrece como incóg-
nita a despejar en el análisis del 
proceso (la desviación evidente de1l 
papel !de Ja ideología). 
La exper·iencia didáctica de La 
Sota (65) puede ser reveladora en 
este contexto. El estudio de sus 
propuestas es claramente indica-
tivo de una máxima preocupación 
por Jos primeros ·estadios de con-
cepción abstracta intuiNva y sen-
sible, de una marginación de la 
realidad vivida en otros niveles 
por el alumno, de la búsqueda de 
objetivos poéticos idealizadores de 
sus condiciones, de la estimación 
adecuada de la sensib'iilidad, del 
descubrimiento de la emoción ar-
quitectónica a través de la obra de 
Jos «grandes maestros», del .claro 
nivel de utilización de herramien-
tas culturales y materiales. Pero 
falta quizá Ja explicación del có-
El proyecto de colegio para Orense (planta y alzado 
en la parte superior) y el del conjunto residencial para 
el Mar Menor (sección y perspectiva), no realizados, 
constituyen dos excelentes muestras del entendimien-
to de la prefabricación en la arquitectura de Sota, que 
viene p,reparada adecuadamente para los sistemas de 
este tipo desde las cimentaciones (plano izquierdo) 
hasta los modos de agrupación con soportes compar-
tidos (sección en perspectiva), pasando por la utili-
zación de elementos adecuados y ya probados ,en la 
industria (las ventanas de ferrocarril para el colegio 
/ 
/ 
/ 
/ 
/ 
de Orense). 
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mo pueden estos plante3mientos 
tan claros pa~ar a la práctica dia-
ria con un profesorado desigual, 
no claramente identificado con una 
actuación, con unos alumnos de-
formados en intereses específicos 
concretos, con un entorno poco 
propicio a las idealizaciones. Al 
escamoteo de la realidad se ofre-
cía como alternativa compensato-
ria la sublimación de algunos de 
sus aspectos para la eliminación 
de sus conflictos. 
Didácticamente intentaba la in-
tegración de las complejidades en 
ila idea unitaria, pero es éste un 
camino difícil para la mayoría, 
que sólo :una minoría especialmen-
las edificaciones para el CENIM, 
en la Ciudad Universitaria de Ma-
drid, plantean, en un lenguaje es-
tricto en grado sumo,, la posibilidad 
de anulación expresiva mantenien-
do una calidad constructiva exce-
lente.- la solución más simple al 
problema planteado sólo puede lo-
grarse por un anonimato latente en 
la ética del autor, que en algunos 
casos como éste alcanza cimas di-
fícilmente superables. 
Ei virtuosismo arquitectónico está 
relegado, aparentemente, a! empleo 
de modo adecuado de los materia· 
les más apropiados. No se elude, 
sin embargo, el juego con los vo-
lúmenes ni la variación tipológica, 
ni ciertos preciosismos en las so· 
luciones, de detalle, pero todo su-
bordinado a una contención su-
te dotada o poseedora de fuerte 
vocación o culturalmente avanza-
da estaba en condiciones de cap-
tar. El conflicto se resoívía ·en 
unas clases inolvidables que pue-
den resumirse en una frase del 
propio De la Sota, según el cual, 
enseñar es «transmitirse, no trans-
mitir», en la que puede también 
observarse la suplantación de lo 
objetivo por medio de las cualida-
des subjetivas. 
Volviendo a la expres1on, se 
plantea el dilema en dos niveles, 
al menos, apropiados. La expresión 
del mundo dei autor y la expresi-
vidad propia de la obra, con una 
cuestión previa que alude a la va-
perior. 
lidez de la posibilidad expresiva 
en sí misma. Entendiendo el pro-
yecto en un sentido estricto, la 
primera es necesariamente inevi-
table, y la segunda es condiciona-
da por la primera en sus niveles 
más profundos. La expresión de 
una obra es consustancial a ella, 
aunque otra cosa diferente sea su 
capacidad dialéctica. Aquí entra en 
juego el factor ético-elitista del 
autor para tomar partido en favor 
de la anulación expresiva, al me-
nos de cara al exterior. Respecto 
al entorno, invalidez de un camino 
condicionante en extremo, autosi-
lenciamiento en el diálogo, volun-
tad de anonimato, sentido de ser· 
v1c10, son explicaciones posibles 
a esta po~ición. No lo son el su-
puesto misticismo ni los ribetes de 
re.acción. Quizá un poco de todo, 
pero entiéndase, de todo. La impo-
sibilidad de distinguir los factores 
se debe a que la estética de La 
Sota es unitaria y natural. Sus ela-
boraciones son, para desespera-
ción de los amantes de los siste-
mas explicables, intuiciones sen-
sibles, coherentes, rigurosas y 
esencialmente unitarias, que no s·e 
explican por las partes posibles in-
tegrantes. No creo en la inexpresi-
vidad en la obra de la Sota, sino 
en una expresividad al margen, co-
mo al margen de ciertos niveles 
está su contexto creativo. Las de-
cisiones sobre la expresividad en 
su obra están situadas en un nivel 
implícito, que hace de su arquitec-
tura una coherente complejidad. 
Pero, sin embargo, es de notar su 
renuncia dialéctica, al menos en 
Jos términos establ·ecidos, supues-
tamente po.Jémicos. Es la intención 
de renunoia crítica Jo que puede 
llevarnos al entendimiento de su 
voluntad de anonimato, ,que puede 
considerarse una de las más cla-
ras características de su lenguaje. 
El concepto de lo anónimo ac-
túa en el nivel expresivo como el 
de la música en el de la libertad, 
de moderador y fie·I del ,equilibrio. 
En la encuesta de «Método» ha-
bía una serie de c'...lestiones que se 
referían a este tema. Por lo sig-
nificativo de las mismas, se reco-
gen algunas de ellas. 
«Método»: «¿Considera lícita la 
'libre expres1on individual como 
parte ,integrante de1I mismo?,. 
u¿En qué etapa de este des-
arrollo introduce usted esta libre 
expresión?" 
Sota: a:No. 
»Podría entenderse esta libre ex-
presión como expresión de la cul-
tura propia, y ésta, que es la sen-
sibilidad desarrollada que cada uno 
tiene, está s,iempre "presente".,, 
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«Método»: «¿Cómo se expr,esa 
usted en sus obras?» 
Sota: «No 1quisiera de ninguna 
otra que de la manera de hacer 
más 1lógicamente extendida.» 
La dicotomía vuelve a surgir por 
comparación. La enorme calidad 
arquitectónica de su obra la singu-
lariza en un entorno creado en la 
intencionalidad de lo singular, que 
da por resultado el anonimato de 
lo vulgar. Este juego de equili-
brios y desequi!Iibrios mantiene 
las tensiones sin necesidad de ar-
tifiC'ios aparentes. 
Aquí el diseño se hace estricta-
mente estilo. La renuncia crítica 
se resuelve en un complejo diálo-
go de cualidades estéticas que ana-
füaré. Por una parte, fas renuncias 
simbólicas en un diseño que tie-
ne cualidades míticas en otro ni-
vel. Otra dicotomía resuelta por el 
equilibrio. 
La complejidad surge en la obra 
de La Sota desde el planteamien-
to del programa de necesidades. 
Siempre «incluye» necesidades a 
1Jas requeridas, •incluso en las vi-
viendas unifamiliiares. Los pasillos 
son camino «Y» habitación (66), 
los dormitorios se incorporan al pa-
sillo, los armarios a los pasillos y 
a los dormitorios. Los oficfos son 
pasos y los pasos oficios. Com-
plejidad de funciones a cumplir por 
el mismo 1espacio, que •implica una 
ligera contradicción en su uso. 
Cuando el programa es complejo 
en origen, la clarividencia de or-
denación y contradicción se mani-
fiesta en su tota:lidad (67) gracias 
a un equilibrio tenso y sutil. 
La complejidad es una cualidad 
importante de lo anónimo, que se 
crea por admisión de posibilidades, 
por adaptaciones sucesivas a fun-
ciones diferentes, por la rnultifun-
ciona1lidad de los espacios, por la 
capacidad de cambio y de creci-
miento, por su falta de diseño. In-
dependientemente de que sea obra 
de autor conocido. Si a esto se le 
llama inclusión, la arquitectura anó-
nima es fundamentalmente inclu-
siva, mientras que la arquitectura 
de la gran tradición de•I diseño es 
exclusiva por todo lo contrario. 
La arquitectura de La Sota es in-
clusiva en cuanto anónima, en tan-
to que satisface condiciones de fle-
xibilidad, de adición, de modifica-
ciones, de usos múltiples. El sen-
tido de la tradición, el respeto por 
el entorno, ayudan a la formación 
de sus prototipos (68) de inten-
ción anónima, .que no de diseño. 
El diseño en La Sota es tanto 
inclusivo (1la componente anónima) 
como exclusivo (su renuncia dia-
1éctica), y, por propugnar obstina-
damente la consecución de un es-
tilo, mítico. Esta fijación estilísti-
ca se realiza mediante la creación 
de arquitectura-container que equi-
Hbra la dualidad inclusivo-exclusi-
vo, llevando lo inclusivo a lo más 
•interno, a la complejidad de fun-
ciones, y fo exclusivo hacia Jo ex-
terno, !)agrando una ·«piel» protec-
tora diferenciadora, pero basada 
no en una propuesta formal singu-
lar, sino el S'ilencio dialéctico. Aquí 
la textura, en su sentido estricto, 
juega una baza fundamental de 
adaptación al entorno, casi bioló-
gica. El carácter mítico se des-
prende de la elaboración continua-
da de su lenguaje, del rediseño 
evolutivo de su arquitectura, que 
con muy pocos elementos forma-
les, crea toda una serie de tipos 
basados en un prototipo primario 
no diseñado, pero vinculado esen-
cialmente a cada diseño tomando 
caracteres de Gestalt. El estilo jue-
ga el pape') .de ,equiHbrio en el con-
tncto ·entre lo inclusivo y exclusivo. 
61 anonimato de La Sota es in-
tencional, que no esencial a nivel 
de diseño. Si por una parte la re-
nuncia de la expr,esión le lleva a 
esa intencionalidad, por otra, otro 
tipo de renunGia le aleja, contra-
dictoriamente, de lo anónimo: la 
renuncia simbólica. En .su arqui-
tectura existe el control de los 
elementos en bas.e a 1la modifica-
C'ión contradictoria de ·escala, pon-
gamos por ejemplo, entre entradas 
y huecos de mirar. Si en una ar-
quitectura dominada por ei este-
ticismo {Venturi) el cambio se rea-
liza .en el s,entido de acentuar las 
peculiaridades, en la obra de La 
Sota ,es a la inversa, disminuyen-
do por e.Jlo '1a carga simbólica de 
las partes. Pero toda arquitectura 
anónima se basa en el factor sím-
bolo como fuerza unificadora de 
las formas, y es pr·ecisamente 
cuando la forma s'imbólica pierde 
poder de conjuro, cuando el hilo 
del anonimato se quiebra ante la 
pujanza de lo singular, de lo parti-
cular, no relacionado °COn el sím-
bolo (69). En su arquitectura, nun-
ca o casi nunca se producen des-
viaciones hacia lo simbólico del in-
consciente (en todo caso, algunos 
aspectos formales pueden relacio-
narse fácilmente con el surrealis-
mo y un mundo simbólico particu-
larizado en el subconsciente). Pe-
ro si para todos fos observadores 
el símbolo tiene ,fuerza upar sí», el 
disminuir su escala actúa como 
compensador, a nivel físico, del au-
mento de escala a nivel ·psíquico 
a que induce esta forma por el he-
cho de asumir funciones simbólicas 
(independientes de la voluntad del 
diseñador). Así, en este caso con-
creto de la renuncia y aceptación 
(e'I intento de modificación de los 
papeles significativos es suficien-
temente ·indicativo de ello) de la 
expresión simbólica, ·el equilibrio 
se establece por la intuición de las 
renuncias estéticas. 
Pero la expresión podemos estu-
diarla todavía a otro nivel contra-
. dietario: ,el empleo de los materia-
1les. En este terreno, las influen-
cias son importantes y opuestas. 
Por la vía del expresionismo ale-
mán y del organicismo de Wright 
o Aalto, La Sota cree en la ·esen-
cia propia de los materiales, y con-
secuentemente con el.Jo, existen 
unos usos asignados y apropia-
dos (70) a cada uno. De aquí a 
pensar que la «Vida,, de los mate-
riales se reaHza en una forma, .en 
una función, y trascender 1este 
significado, hay un sólo paso, que 
por otra parte está dado. Por este 
lado, el material «expresa,, o su-
giere más que se expresa. Es más 
un vehículo apropiado ·que un tin 
en sí mismo. No obstante, deeila-
raciones como las de Korn l71) 
pueden servir para ·explicar algu-
nas intenciones en La Sota. t.n 
otro nivel, la función de una obra 
s·e expresa inevitablemente en su 
forma, cuando se detine el diseño 
en sus últimas consecuencias~ Ale-
jandro de la Sota sitúa la expres·i-
vidad de las ,funciones incluyén-
dolas en un espacio mulntunc10-
nal, ayudando a la creación de un 
ambiente integrado en un contai-
ner, que dentro y fuera se rige 
por la complejidad aceptada de es-
pacio y de expresión y la econo-
mía de energía y de escala. 
:Por la vía del racionalismo y la 
oonsecuencia musical de 1a abs-
tracción · 1a importancia de la ex-
presión de funC'iones y de mate-
riales se reduce en benetir,io de 
,Ja torma pura. El uso de los mate-
riales en su autenticidad ayuda a 
«concretar» la escala, mientras que 
el ·estucado racionalista o el apla-
cado con materiales artitic1a.1es 
ayudan a abstraer la escala. Esta 
peculiaridad no escapa a la sensi-
biHdad de La Sota; que la utiliza 
sabiamente, ,es decir, contrnlándo-
la en tunción de la voluntad supe-
rior de forma. La contradicción del 
uso diverso de los materiales pue-
de explicarse como equilibrador de 
·esca.la (material pequeño en esca-
la grande y viceversaJ y como com-
pensador simbólico (por el signi-
ticado de textura, color, etc., de 
los materiales) de la renuncia de 
las formas signiticativas. 
Se establece así en relación a 
material y forma-función una dico-
tomía ·expresiva que aleatoriamen-
te combina La ~ata en un esti-
lo container equilibrador inclusivo-
exclusivo. 
Puede plantearse aquí un sor-
prendente {a primera vista) .parale-
lismo entre las estéticas .ae La 
Sota y Venturi. Ambos excluyen 
de principio una serie de condicio-
nes que -c;aracterizan a la realidad 
(eludir compromisos) para incluir 
en el procese, ya en un contexto 
prop·io, la complejidad estética. Pe-
ro una diferencia fundamental les 
s,epara. Venturi explicita el proce-
so, De 'la Sota lo implicita. Ambos 
resultan coherentes con sus mo-
dos de ser: Venturi, estético-exhi· 
bicionista; De la Sota, estético-eli-
tista. Uno hacia fuera, otro hacia 
dentro, los dos pretenden una 
nueva aproximación al entorno por 
lo popular y lo anónimo, r3specti-
vamente. 
ila influencia de la arquitectura 
de Mies sobre la de La Sota no· es 
en modo alguno elemental. No se 
basa en la influencia formal, evi-
dente en algún caso, sino en la 
aprehensión esencial. La Gestalt, 
que se manifiesta en los espacios 
universales de Mies y en los con-
tainers · de La Sota, se expresa a 
nivel de idea, clásicamente (exclu-
sivamente) en uno, anónimamente 
(inclusivamente) en otro; míen-
Diferentes aspectos del tratamiento del espacio inte-
rior en las naves para el CENIM. la calidad espacial 
en este recinto bien puede justificar la validez para 
otros usos más «nobles». El cuidado -puesto en esta 
solución evidencia en Sota una voluntad de servicio 
no su!eta a situaciones de prestigio. 
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tras que a nivel de diseño, en Mies 
se insiste en lo inclusivo del con-
texto y en La Sota en fo exclusivo. 
Queda, por .fin, ·el ver cómo el 
complejo juego de soUcitudes que 
interviene en la elaborada obra de 
Alejandro de la Sota se integra en 
un conjunto coherente. El agluti-
nante .que da cons·istencfa al todo 
es .Ja herrami·enta clave en la ar-
quitectura: el espacio. La evolu-
ción del concepto del espacio es 
quizá ·el aspecto más significativo 
en ;la historia de la arquitectura, 
pero lamentablemente marginado 
en los estudios de arte y de las 
·escue.Jas de arquitectura, su en-
tendimiento es de tipo arqueoló-
gico i(72). y en consecuencia, muer-
to. La conexión que entre historia 
y vida cabría esperar para que cul-
turalmente fuera válido nuestro pa-
sado, está obstruida en todos los 
canales de comunicación, si se ex-
ceptúa ·el Hbresco, el «erudito», y 
éste, naturalmente, manipulado. Ni 
a nivel de análisis científico, ni 
perceptivo, ni siquiera vivencia!, el 
espac·io se «experimenta» en la 
educación del arquitecto. Los in-
tentos de La Sota en el plano di-
dáctico cabría inscribirlos en este 
contexto a través de la sensibili-
zación del alumno, para lo cual era 
necesario previamente someterle a 
una «desinfección» de lo que el 
alumno llevaba a las escuelas de 
«mala arquitectura mal aprendida», 
de los resabios. En este, digamos, 
«estado de gracia", el alumno, «to-
do" alumno, estaría en situación 
de aprender por sí mismo, orien-
tado por un maestro sensibl-e y ex-
perimentado (73). Las dificultades 
de llevar esto a cabo comienzan 
en la «desinfección», imposible y 
quizá no deseabl·e. La idea de sen-
sibil izaC'ión, teniendo en cuenta los 
factores culturales, musicales, abs-
tractos y de desconexión previa 
Dos detalles del trabajo exterior de los materiale'S en 
el CENIM, en los que se pone de. manifiesto un inten-
to de sublimación del material constructivo hacia la 
Arquitectura. 
con aspectos de la realidad, tras-
cendiendo otros factores, es decir, 
Ja creación de «Otra» realidad, sólo 
podría realizarse· a través de una 
concepción espacial al margen de 
la experiencia, y por ello, básica-
mente contradictora, pues es ne-
cesario el entendimj.ento del espa-
cio en un sentido de sabiduría in-
tuitiva equivalente a la definición 
de Francastel: «el espacio es la 
experiencia misma del hombre". 
Cabría observar aquí •que el espa-
cio es, pues, como la experiencia 
que le condiciona, intransferible; 
pero dado que la experiencia de 
un hombre tiene equivalencias en 
la de otro, existe una vía posible 
de comunicación a través de la 
experiencia común (cultura com-
partida), que requerirá unos apat-
terns» también ·compartid8s (74). 
El problema no está en su exis-
tencia (la antropología cultural es 
aquí necesaria), sino en su des-

78 
El Polideportivo de Pontevedra, del que aquí se pre-
senta planta, sección y diversos aspectos interiores y 
exterior, es un ejemplo, por una parte, del intento de 
sublimación de la ligereza y de la tensión de la es-
tructura y por otra, la aceptación gustosa de una esté-
tica inexpresiva hacia el exterior de lo que acontece en 
el interior, bien ajena a las convenciones propias de 
un «palacio de deportes» y los repertorios formales 
al uso en estos casos. 
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El Colegio Mayor César Carlos, en la Ciudad 
Univ,ersitaria de Madrid,, plantea una serie 
insospechada de sugerencias. la magnífica 
manera de ocupar y limitar el territorio pro-
pio por mera presencia y diferencia. El regus-
to por un modo de se'r que pretende lo clá-
sico y acepta el cambio ... El artificio previo, 
resuelto «al modo Sota» en el pasadizo sub-
terráneo, en el acoplamiento de los espacios 
en el complejo edificio bajo, y sobre todo en 
el modo de separar en el plano horizontal las 
habitaciones de los estudiantes en dos gru-
pos de ocho y romper, por ello, el bloque de 
dormitorios en dos torres, unidos por deba· 
jo y arriba gracias a los elementos comunes, 
gimnasio y biblioteca. 
El tipo en ele de las habitaciones pretende 
resolver la zonificación en estos espacios, 
distinguiendo ias simples de las dobles y con 
ello resuelve la forma del contorno con un 
juego sumament,e elaborado de las simetrías 
y las 'inflexiones. El tratamiento de la super-
ficie, elitista y reflectante, de un color ver-
de unificador con ,el césped circundante, con-
firma la tendencia de Sota a separar y hacer 
tensa y evidente la piel del edificio. 
De un modo seguramente inconsciente ha 
surgido un recuerdo al arco de triunfo clási· 
co en el bloque de dormitorios, lo que pue-
de nevar a emparentar esta obra con la «ten-
denza» de un modo bastante equívoco 
81 
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El concurso promovido por Bankunión para sede, en la Cas-
tellana de Madrid, dio pie a una de las propuestas más su· 
gerentes de toda la obra de Sota que planteó en esta ocasión 
uno de los más bellos ,edificios que pudo haber tenido la ciudad. 
Diversos aspectos le hacían inviable, supongo, para una entidad 
bancaria a la española. Siendo, por otra parte, perfectamente 
válido a nivel arquitec,tónico y. constructivo, puso en evidencia 
de este modo lo utópico, en el más exacto sentido, de su plan-
teamiento y e,I adelanto que la intuición propone a la sociedad, 
que por establecida, lo rechaza. 
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cubrimiento primero, y después en 
su uso adecuado, significativo. Por 
otra parte, habría signos espaciales 
particulares que caracterizan el es-
tilo, que, adecuadamente utHizados, 
pueden llegar a ser leídos, con in-
dependencia de que lo sean co-
rrectamente. Aquí inte'rvienen mu-
chos faotores, pero interesa seña-
lar ·el de la participación del «lec-
tor» ,en, sobre todo, fa arquitectu-
ra anónima. Se establece por este 
lado un as.pecto de arquitectura-
participación a través de los ca-
racter·es de lo anónimo, que aun 
a pesar de ciertas obstinaciones, 
se producen en Ja arquitectura de 
la Sota. i(Hay que añadir que el 
factor «'intimidación» no existe en 
su obra.) 
Por el entendimiento del espa-
cio en este sentido podemos lle-
gar a una explicación, que puede 
ser ·cohereinte, de la arquitectura 
de la Sota. Recordando que siem-
pre entre polos ·establece un equi-
librio, su arquitectura manifiesta 
espacia1lmente esa tensión equili-
brada, sugerente, inquietante tam-
bién, iróni·ca, que puede advertirse 
en plásticos como K1lee, Giacomet-
ti, Albers, Rotkko, Ghillida; en 
músicos como Bach, Mozart, Stock-
hausen; en literatos corno Proust, 
Hesse, Borges, Rilke. '(Compara-
: : 
l 
cíones que hay que utilizar tan só-
lo ·Como referencia.) 
Un mecanismo fundamental en 
la percepción del espacio es el 
que se manifiesta a través del sen-
tido del ,equilibrio, que, como ,es 
bien sabido, se relaciona con fa 
música a través del órgano del 
oído. la música es realmente una 
auténtica .relación tiempo-espacio, y 
la arquitectura también; pero en 
diversos contextos externos una y 
otra. Sin embargo, el contexto in-
terno previo y necesario para la 
creación en esos campos expre-
sivos es realmente común, y De 
la 1Sota así lo intuye cuando hace 
referencia específicamente a esa 
El edificio para aulas y seminarios en la Universidad de Sevilla, 
premiado en concurso previo, vio refrendada su calidad con el 
Premio Nacional de Arquitectura de 197 4. 
las plantas que en estas páginas aparecen explican claramente 
la inteligencia con que el arquitecto ordena los grupos de clases, 
los distintos servicios comunes, el sentido jerárquico e intros-
pectivo de su ordenación en torno a un espacio interior ajar-
dinado, a modo de calle. De nuevo, y con la sutileza que carac-
teriza a Sota, la simetría de las partes, el orden y el módulo, 
aparecen con una naturalidad que oculta con frecuencia el 
esfuerzo y el rigor. 
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Tanto la tercera planta como la de 
cubierta indican la importancia que 
en este edificio tiene el espacio in-
terior, cuya complejidad queda ma-
n'ifiesta en la fotografía superior, 
en la que puede apreciarse el mag-
nífico resultado ambiental logrado 
con un medio tradicional en Sevi· 
lla, .el entoldado. En las fotografías 
se aprecia el complejo juego esta-
blecido con las pasarelas y los ce-
rramientos que aíslan los cuerpos 
del edificio de la caUe interior (ver 
en la planta izquierda) de las pa-
sarelas hacia el interior de un muro 
que se cierra o se abre ·en un in-
tento de control lumínico y espacial 
muy apreciable. 
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dualidad (75) músico-arquitectóni-
ca que se da en él y ·en su obra, 
de modo que llega a p.Jantearse los 
límites reales entre fas dos activi-
dades. 
Existe un fundamental juego ne-
cesario en la percepción del espa-
cio, que como ya hizo notar Moho-
ly-Nagy (76), radica en el movi-
miento que «provoca" la percep-
ción del espacio. En los espacios 
de La Sota, el movimiento se pro-
duce en dos niveles fundamenta-
les. En uno, el «aire» se comprime, 
se dilata o se fuga como nexo en-
tre partes evidentes (Chillida, Gia-
cometti). A otro nivel, el espacio 
se experimenta a través de la li-
bertad en el orden, de las altera-
ciones, o juegos, o modificaciones 
de las partes que «marcan" el or-
den, ayudan a la participación men-
tal en la reordenación espacial del 
conjunto. El «movimiento» de las 
partes, meramente intelectual, pro-
voca una «experiencia» perceptiva 
que nos hace partícipes, «sumer-
gidos» en el ·espacio. Para los psi-
cólogos de la forma, la percepción 
del espacio se realiza a través de la 
«inmersión» en él. Conviene recor-
dar la importancia que .para la Ges-
taltheorie tenía la experiencia del 
propio cuerpo y ·el valor que para -lo-
grarla tiene la escala. Pero si la 
escala es uniforme, ·embota el sen-
tido, mientras que las modificacio-
nes de escala hacen ·que ésta sea 
el orden y sus modificaciones. A 
través de éstas se establece otra 
relación orden-escala, que en la ar-
quitectura de La Sota se caracteri-
za por la sutileza y el equilibrio. 
Al referirme a la experimenta-
ción del espacio aludía a la expe-
riencia del yo, y en este caso el 
ªYº" es, además de la traída y 
llevada ·Circunstancia, 1el entorno, 
también el recuerdo y el futuro. El 
espacio se relaciona con el tiempo 
por otro •camino, que es el de·I 
«tiempo perdido", «el tiempo reco-
brado». Sin la experiencia viva de 
la tradición podríamos decir ·que 
la percepc1on del espacio es su-
mamente incompleta y carente de 
sugerencias para su proyección en 
el futuro. 
En su obra, Alejandro de fa So-
ta llega a la anulación de la refe-
rencia simbólica, ·quizá porque el 
sentido del equilibrio hace innece-
saria la alusión, cuando es éste e·I 
camino normalmente elegido para 
despertar ·emociones que se des-
arrollan en el espacio. Los recin-
tos sagrados o profanos de signifi-
cación moral profunda, ligada a ex-
periencias espaciales que caracte-
rizan fas formas-símbolo del in-
consciente colectivo, en su obra 
se ven muy alejados de un len-
guaje basado en referencias obte-
nidas a fuerza de indicaciones, co-
mo pueden ser los murales, vi-
drieras, residuos de grandilocuen-
cia o de dominios alienantes, los 
grandes accesos, las torres (sím-
bolo de fertilidades femeninas y 
masculinas), el espacio orientado, 
centralizado y trascendido. 
La arquitectura de container de 
Alejandro de la Sota contiene una 
e~periencia espacial interna, sutil 
y dramáti'ca, no trágica, que en 
una secuencia progresiva prepara 
el «c'límax,, espacial. El equilibrio 
le lleva a .dosificar los efectos ex-
presivos del espado !fundamental 
no con un procedimiento lineal y 
contundente, con escenografía de 
ejes, sino con una sutileza ma-
nierista que incluye los cambios 
de ·eje, las ·leves modificaciones de 
escala, y por fin, con una ligera 
brusquedad, el espacio total. A. 
la ruptura en un orden al evitar la rigidez se intenta con la esca!era con-
tra la luz que rompe los ritmos marcados por los demás accesos. la con-
tradicción del ataque del descansillo contra el cristal, la ruptura, con ese 
niv·el, del espacio longitudinal y el magnífico papel desempeñado por las 
líneas de barandilla, que acompañan y rompen las pautas marcadas por 
estructura, forjados y carpintería, indican el nivel, de difícil acceso, a que 
ha llegado el arquitecto en su producción. 
una concepc1on espacial barroca 
opone un prooedimiento manieris-
ta, que· equilibra el efecto del con-
junto. 
En un país de luz fuerte, meri-
dional en Europa, acostumbrado al 
contraste de !fas sombras arrojadas 
de los volúmenes exteriores, las ar-
quitecturas fundamenta]mente pla-
nas tienen mala prensa y escaso 
entendimiento. Tópicamente se ha 
escindido nuestra .geografía arqui-
tectónica en -los volúmenes de Cas-
tilla, con su fuerte escala de te-
rreno llano, y los de Levante, con 
su pormenor pintoresco. Los ar-
quitectos de Ga'licia o del País 
Vasco han caído con frecuencia en 
una trampa consistente en asimi-
lar formas surgidas en otro con-
texto intentando modificarlas. Sólo 
en escasas aportaciones recientes, 
obras de Peña y de Suances, han 
reinterpretado intuitivamente el 
container de sociedades muy dife-
renciadas, 1de características de 
gran patriarcado, en 1las que todo 
el grupo {y las funciones) se in-
tegran en un espacio común, fuer-
te de escafa externa y diversifi-
89 
i • 
./-.,O<m'<"~'"""""¡ ---+ 
Al.LADOSUR f)' 
j__ ___ _ 
E-[' 
¡ 
la aparente facilidad, además de un sentimiento opti-
mista poco frecuente en la arquitectura actual, resuelto 
todo ello con una economía de medios absoluta, hacen 
pensar que Sota se encuentra en un ó.ptimo momento 
creativo del que cabe espera,r aún una excelente y 
sorprendent,e obra de madurez. 
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cada en el interior, de membrana 
poco diferenciada, que puede, más 
allá de las apariencias superficia-
les, entroncarse con los arqueti-
pos de La Sota por vías diferentes. 
Curiosamente en el caso de Peña, 
a través de la reivindicación de fo 
popular. !En el caso de :Suances, por 
la fuerza de la propuesta utópica 
tecnológica. Cabría !hacer referen-
cia, asimismo, a determinados as-
pectos de la obra de García de Pa-
redes. Aquí puede incluirse un ne-
xo que pasa por Ka'hn y Venturi, o 
en -ciertos aspectos, de container 
también, por la obra de Stirl-
ing (77), que pueden encontrarse 
en esta línea, aunque su punto de 
parti:da sea diferente, en este úl-
timo caso obedece 1con mayor ri-
gor a una voluntad de forma que 
a una corriente utópica o popular. 
Este equilibrio sutil que La Sota 
mantiene entre orden y escala se 
realiza cuando fundamentalmente 
el entorno es ciudadano y la mem-
brana cumple la misión básica en 
todo conta'iner, y es fa de crea-
ción de microclima o de micro-
entorno, es decir, del control de 
relaciones. Cuando el entorno es 
grande y no urbano y la escala no 
permite un volumen importante 
'(casos de·! colegio de Orense y 
Mar Menor) el container se des-
hace por Imposibilidad física y se 
sustituye por !a re'lación entre Jos 
volúmenes, que si en el caso de! 
Mar Menor es de límites y apoyos 
comunes, en e! de Orense, por 
las necesidades diferentes y la 
topo~rafía, es en volúmenes se-
parados, intentando en ambos ejem-
plos el control de todo el conjun-
to. En estos dos casos concretos 
la influencia del paisaje (incluida 
arquitectura popul::ir) es evidente. 
El hecho de que no se hayan rea-
lizado ninguno de estos proyectos 
nos priva de una referencia com-
paratitva adecuada para el estudio 
del proces0 de e.similación inclu-
siva del arquitecto. 
El concento espacial esoecífico 
de La Sota, con su arq11itectura-
container, se presenta en su úl-
tima etapa en dos vertie11tes di-
ferentes. Por un lado. el espacio 
se enseñorea del volumen. que 
queda exclusivamente insinuado 
por un «empaquetado" 0ristalino 
contro:!ador de microclima y libe-
rador de las separa~iones interio-
res de la «Caja». De nuevo el «es-
tá y no está» del cristal es inchi-
sivo-exclusivo, formador de volu-
men y supresor de masa; aísla v 
une al entorno v también !ii:Jera de 
ese cometido al límite del edificin 
que queda intercomunicado por el 
espacio interior. Y lo aue es fun-
damental, la supresión de !a «reja» 
por primera vez. Si en unos casos 
{concurso de! Banco, Caja de Aho-
rros) el edificio plantea e·I espacio 
interior~exterior, en otros (Univer-
sidades de Granada y Sevilla) es 
exte·rior-interior. O se trata de una 
pie·! levemente separada, o, por el 
contrario, son unos elementos aé-
reos lo suficientemente ·ligeros los 
que insinúan la relación vacío-vo-
1lumen. los elementos que cum-
plen la m1smn de realizar las rnla-
ciones ·espaciales están a la escala 
humana apropiada para que el 
equilibrio orden-esca'la se esta-
blezca. Se observa en todos los ca-
sos la no utilización de la apa-
riencia de mecanismos {cajas que 
albe,rgan servicios, ascensores, es-
caleras ... ), sino las barandillas, 
cuerpos vo'lados, corrndo:res, gale-
rías, escaleras, exentos y relacio-
nables con lo humano. La duaHdad 
concreto-abstracto en su espacio 
fundamental se resuelve por el 
equilibrio del empleo de lo uno 
{los elementos que delimitan, 
marcan, dinamizan) y lo otro (el 
espacio en sí mismo, las «relacio-
nes») en un todo coherente. 
El uso de la luz en el interior de 
la arquitectura es un recurso efi-
caz que De la 6ota ha empleado 
con acierto en sus containers. Ca-
si todo el simbolismo por él utili-
zado está concentrado en el uso 
de la luz. Existen una serie de 
constantes en la manipu'lación de 
este elemento en su obra, que pue-
den resumirse en: 1) siempre que 
es posfüle se libera el acceso de 
la ·luz por 'la parte superior del 
edificio. Se produce por la aber-
tura clara, ·en el Gobierno Civil de 
Tarragona; por los materiales trans-
Wcidos, 1en la Residencia de Mira-
flores, en la propuesta de Vitoria, 
por 1la iluminación cenital, que ha 
posibilitado la ocultación de volú-
menes en el Colegio César Car-
los, en las Facultades de Sevilla y 
Granada, en el reciente proyecto 
para la Caja de Ahorros, en las 
galerías exteriores del colegio de 
Orense, etc. La sublimación, de 
nuevo, está aquí presente. La es-
piritualidad, el elevar los ojos a 
las fuentes luminosas, que procu-
ra el uso des 1de lo alto de la luz, 
también ayuda a despegarse de las 
relaciones realistas. Intenta provo-
car este sentimiento de elevación 
tanto si el programa es religioso 
como si civil o simplemente de-
portivo. Si el uso de 'la parte su-
perior no es fácilmente compatible 
con la iluminación, ésta se trasla-
da a los laterales ·del vo,umen, pe-
ro siempre a la máxima altura. 
(En este sentido, el Gimnasio del 
Maravillas es un ejemplo perfecto 
de resolución del conflicto hacien-
do un retranqueo del volumen de 
las aulas-estructura exclusivamen-
te para la penetración de la luz. 2) 
El acceso al espacio luminoso (Ma-
ravMlas, Polideportivo, GENIM, TAB-
SA) se realiza mediante unos quie-
bros direccionales a través de zo-
nas de escala menor, espacios muy 
compartimentados, que pre¡::>aran la 
sorpresa áel cambio de la luz en 
intensidad, dirección y calidad. Lo-
gra de este modo una plasticidad 
espacial por la dinamicidad de la 
luz cambiante, que modela un es-
pacio sugerente, espiritual y sor-
prendente (78). 
La 1estética de La Sota tiene una 
serie de factores determinantes 
que se organizan ·en torno a un 
sentido del equilibrio que le apar-
ta 1de soluciones 1e~oesivas en cual-
quer dirección. El resultado es una 
obra compleja y tensa, pero al 
mismo tiempo silenciosa y anóni-
ma, flexible y ordenada, que por 
la vía de la calidad se resuelve en 
singular 'Y arquetípica de una es-
pecial Gestalt, que ofrece caminos 
inesperados y absolutamente ricos, 
pero inviables para la mayoría por 
su sencilla dificultad, por sus re-
nuncias, que con Juan Ramón, pa-
rncen decir: «A la minoría, siem-
pre». 
Proceso creativo 
Una de las faoetas más sorpren-
dentes en la arquitectura de Ale-
jandro de la Sota es su s1encillez. 
Nada, aparentemente, más lejano a 
la e'lucubración, a la elaboración 
de 'los temas, a la complejidad de 
'los planteamientos, al equilibrio 
laborioso, que su arquitectura. Y 
sin embargo, podernos entender 
ahora, y ello se ha intentado en 
pá1ginas anteriores, que esa sen-
cilla elementari·dad aparente no se 
ha !logrado por la fácil exclusión 
de variables, sino por una com-
p'leja labor de eliminación de lo 
superfluo que, rea'lizada de un mo-
do intuitivo, sólo permite la exis-
tencia a lo esencial y a los ele-
mentos que revita'lizan estética-
mente ese orden primero. 
El proceso por el cual el mundo 
del arquitecto es limitado por e'I 
contacto con la realidad hasta lle-
gar al diseño es casi absolutamen-
te interior, de «Caja negra». Del 
croquis previo, sumamente abstrac-
to o muy concreto, el provecto no 
pasa por fases intermedias, sino 
que se diseña. Es este diseño, sin 
embargo, el que sufre elaboracio-
nes sin cuento, el que se desha-
ce, se retoca, hasta que el inte-
rés cambia de tema. De este mo-
do de producción, sumamerite pro· 
fundo ·e intuitivo, poco puede de-
cirse, por pertenecer a un con-
texto !ntransferible fuera del cual 
perdería su validez. Pero ~reo que 
su obra puede clasificarse si se 
observan las obsesiones que per-
siguen al arquitecto en la fase pre-
via al proyecto, en .Ja que no utili-
za prácticamente el tablero de di-
bujo ni casi los croquis de ideas. 
Hay que. hacer notar que aunque 
los factores determinantes de la 
Forma se hayan estudiado por se-
parado, actúan en la realidad de 
modo muy diferente mediante un 
complejo mecanismo de interac-
ción. casi nunca concatenados en 
un proceso más o menos lineal o 
en esquema de «árboJ,,, ~ino que, 
por el contrario, las prioridades se 
modifican. se alteran y se influ-
yen de modo que poco a poco va 
produciéndose un aiuste en el con-
junto, y esto t!ogrado. interviene el 
sentido estético. equilibrador de lo 
inc'lusivo v la eliminación de «ca-
si,, todo lo superfluo (79). 
En orimer lugar suele intervenir 
la necesidad de abstracción de las 
cualidades es·enciales de un tema. 
Inmediatamente después, la trans-
posición de estas cualidades intui-
das a un nivel en ·el que se con-
vierten 'en factores estéticos. Y el 
El precms1smo de lo lineal llega a puntos extremos 
en el juego de las barandillas, resueltas con un diseño 
en e& que no importa una cierta redundancia en el 
empleo del material. Lo expresivo de los dibujos aho· 
rra muchos comentarios. 
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juego con estos factores hasta que 
satisfacen la Forma, lo que e!!a 
((quiere» se,r, tanto como lo que 
el arquitecto quiere que sea (80), 
porque realmente la existencia de 
esa Forma poco importa si no tie-
ne la posibilidad de existir, y no 
puede fuera de un contexto, y ése 
pertenece a la voluntad selectiva 
del autor. El tema viene a ser el 
pretexto que pone en funciona-
mento el dispositivo. la voluntad 
de Forma del arquitecto. Intervie-
ne aquí un factor ético-estético, la 
expresión, que vimos cómo en el 
caso de La Sota se resolvía. La 
apropiación del tema suscita una 
especie de persecución mutua. Del 
arquitecto al tema, limitándole, de-
finiéndole, relacionándole, por un 
proceso de interiorización, y final-
mente, del tema al arquitecto, cuan-
do aquél toma vida (Forma) v ma-
nifiesta su voluntad de ser de un 
modo. Aquí comienza un forcejeo, 
que supongo doloros9, por nacer 
uno de una forma, y por educar esa 
Forma en un estilo el otro, hasta 
que se confunden Forma y estilo 
en una idea trascendida y, ya, 
madurada. 
De este proceso interno de sen-
sibilización y esfuerzo de interio-
rización puede suponerse la impor-
tancia fundamental que en la obra 
tiene el tema, que soporta el ri-
gor del estilo en su formalización 
para Joqrar la coherencia. Cada tP-
ma particular lucha por ser en ~í 
mismo. y el arquitecto, por hacerle 
suyo. La estrategia por la que se 
llegue al equilibrio es realmente 
imposible de explicar, pero creo 
que sin es,e proceso de aprehen-
Rión profunda. la arquitectura de 
Alejandro de la Sota, que comen-
\ 
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tamos, no tendría razón de ser. 
Cabe, pues, afirmar que estél-
mos ante una arquitectura de pro-
totipos que tienen de común ese 
arquetipo que caracteriza a la For-
ma del arquitecto, al estilo. La per-
manencia de los tipos a través 
de las diferentes propuestas se 
va modificando en sus relaciones, 
en la formación y transformación 
del estilo (81). 
El elemento diferenciador de los 
temas es el programa, que impo-
ne una escala. Aquí interviene una 
cualidad del estilo fundamentalmen-
te estética y simbólica. La escala 
es factor determinante de relacio-
nes formales, de tensiones v de la 
calidad numérica del espacio. 
En alguna ocasión recordaba De 
la Sota la importancia que en su 
producción tuvo el programa de 
TABSA. Creo que no es descabella-
do pensar que fue precisamente la 
escala, a través del programa, la 
que liberó el arquetipo de La So-
ta, al poder prescindir entonces de 
la «necesaria» expresión de lo con-
creto que impone una escala re-
ducida. Esa capaci·dad de expre-
sión se volcó entonces a unos ni-
veles más acordes con sus cuali-
dades expresivas y facilitó que sur-
giera el latente, si recordamos la 
evolución de su obra, container, o 
su espacio inclusivo y sus com-
promisos, eludidos, de diálogo ar-
quitectónico quedaban eximidos por 
Ja utilización de esas membranas 
elitistas y anónimas que caracte-
rizan su estilo. 
Ya liberada la capacidad de crea-
ción a una escala y establecidas 
las relaciones necesarias para la 
coherenc'ia entre Forma y contex-
to, el camino del rigor, que exige 
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tantas renuncies, es seguido por 
el arquitecto en toda su obra. A 
partir de esta liberación, la escala 
ya no es condición ((sine qua non» 
para la formalización dentro de un 
estilo, ya que éste es el que con-
diciona o utiliza a la escala corno 
lo que realmente es en los mejores 
casos: una herramienta estética a 
utilizar «en» el proceso de crea-
ción. 
El programa implica a su vez la 
satisfacción de diversas funciones. 
El funcionalismo deformante que a 
tantos errores ha llevado, a partir 
de un planteamiento miope, tanto 
del concepto de forma como del de 
función, y a la expresión a tra-
vés de las falacias de las analo-
gías (82), hacía surgir la una del 
otro por un procedimiento inge-
nuo, que encontró gran predicamen-
to por lo propicio del momento en 
que surgió y por la comodidad de 
aceptación de un esquema falsa-
mente prestigiado por unos nom-
bres que, aun siendo sus profe-
tas, tenían suficiente talento co-
mo para eludir sus propias tram-
pas, al menos las más c'1aras. 
La función v la forma. desliga-
das de una relación biunívoca. ad-
quieren todo su auténtico viqor y 
oermanencla. En la obra de La So-
ta. son factores importantes en In 
dP.rfinic'ión del orovecto (hay que 
notar oue aquí, forma, se está 
uti'llzando en un sentido más pró-
ximo a diseño que a Forma). Por 
el modo de enfocar un nroblema 
en un nivel abstracto se puede en-
tender que ni forma ni función con-
dicionan el desarrollo de las deci-
siones, que. por otra parte, más 
que simplemente lógicas, son in-
tutivas "Y" lógicas. A'I partir de 
un nivel diferente, la función ad-
quiere un significado estricto, y al 
mismo tiempo puede surgir ni con-
dicionada ni condicionante. Una de 
las características más a tener en 
cuenta por la función es su cuali-
dad de variable en e'I tiempo y en 
el espacio, y De la Sota la po-
sibilidad de ser plenamente a la 
función dentro del container, y por 
su rotura de la rnlación forma-fun-
ción, la expresión de la función 
nunca se ref!ejará en la forma, a 
no ser que a su vez esta forma ge-
nere nuevas funciones, con lo cual 
se establece un ci'rcuito de inter-
dependencia que complejiza en gra-
do sumo las referencias significa-
tivas. De esta manera, en su esti-
lo se eHminan algunos de los as-
pectos más característicos de las 
arquitecturas racionalistas y expre-
sionistas: la expresión de la fun-
ción por la forma y la propuesta 
simbólica de un espacio funcional. 
Queda aún una posibilidad ex-
presiva gestada en el uso de los 
materiales, y ·es la ineludible de 
lo que «son». Por el mecanismo ex-
plicado, fo contingente se sublima 
al ideal; pero en el proceso crea-
dor de La Sota son los ideales los 
que condicionan el uso de deter-
minado material más que al con-
trario. De este modo, los materia-
les más «impersonales», es decir, 
aquellos que menos anidan en el 
recuerdo del hombre a través de 
usos anteriores, los «nuevos», o 
los que menos «materiales» son, 
cuentan en su obra de un modo 
preferente porque son más ade-
cuados o bien a inhibirse en la 
e)Qpresión personal (elitismo-anoni-
mato), o a recibir el significado «de» 
la obra (que así se libera de otro 
En la págir.a izquierda, perspectiva y plantas de ático y tipo, correspon-
dientes al proyecto presentado al concurso para sede de Aviaco en Ma-
drid (1975). la propuesta para Bankunión, reelaborada, sigue siendo in· 
viable en ciertos sectores. 
En la parte superior, dos vistas externas del edificio de viviendas en 
Pontevedra, en las que puede apreciarse la interpretación del elemento 
tradicional. 
condicionante), o como referencia 
a la utopía propuesta. 
Una posible explicación a la afi-
ción que De la Sota tiene por los 
nuevos materiales o por el uso in-
sospechado que hace de algunos, 
desvinculándoles de significados 
asociados a su cometido, puede en-
contrarse de este modo. En sus cla-
ses nunca había preguntas sobre 
el «de qué se hacía» una idea, 
porque en principio füan de «pas-
ta», algo a definir, es decir, una 
herramienta a utilizar en el mo-
mento en ·que el problema estu-
viera claramente planteado. Pero 
una vez que está atribuida una 
misión específica, «Se sabe» qué 
herramienta pue1de cumplir el co-
metido con idoneidad, y es proba-
ble que, una vez decidido, resulte 
sorprendente, por el uso, por el 
material o por e1I material y el 
uso. 
Aquí se plantea una contradic-
ci6n con la intención del proyecto 
que se resuelve por la naturalidad. 
Los materiales son utilizados de 
un modo poco exhibicionista, con 
la sabiduría con que se usa lo que 
1largamente se ha madurado. Los 
«experimentos» que se realizan 
con los materiales son sólo la ex-
presión de un experimentación a 
otro nivel. 
Cuando un nuevo material se in-
troduce en e'I modo expr1esivo de 
un arquitecto es normal que ei\ 
cambio afecte al resultado. No en 
este caso, en que e·I pensamiento 
es independiente, hasta muy avan-
zado el proceso, de lo concreto, a 
no ser que la intervención del ma-
terial, por circunstancias notables, 
se produzca «desde» dentro, más 
que como tal producto, como con-
di.cionador de procesos, como un 
sistema arquitectónico. Y en este 
caso, el material tiene la posibili-
dad de la experiencia en e'I proyec-
to no sólo a nivel de texturas, sino 
fundamentalmente como modo de 
hacer. Hay que recordar lo dicho 
en relación a una de las caracte-
rísti<cas fundamentales de lo anó-
nimo, que es su estar en continua 
ej'ecución. La referencia al «hacer-
se» relaciona al material no con-
vencional, curi·osamente, a lo anó-
nimo. Puede expilicarse ese equi-
librio entre anónimo y tradicional 
por otro cami!lo, e'I de la propues-
ta utópica en Alejandro de :a Sota. 
Existe en su mejor obra la indica-
c'ión continua a los procesos de•I 
consumo, a los nivel1es de acepta-
ción de procedimientos industria-
1les de productos de consumo. Ac-
túa aquí con referencias el estilo 
"PºP"· Materiales que s,e usan a 
diario, que se han hecho anónimos 
por su uso, ailcanzan en su obra 
un nive·I de sensibilidad sorpren-
dente. Los ejemplos son innumera-
bles. El empleo masivo de uralita, 
virnterm, chapa plegada, etc., en 
los exteriores, del p·lástico última-
mente, pueden referir su arquitec-
tura a un tipo de «arquitectura pa-
vera» que no es muy exacto. El 
que exista una cierta tendencia a 
asociar la arquitectura que hace 
alarde de materiales baratos y 
«vulgares» con el progresismo de 
su autor no es s·ino una de las fa. 
lacias más notorias de los últimos 
años. Muy poco tiene que ver una 
cosa con la otra. El pra~resismo 
no está en los alardes o en la in-
cultura de la obra que vulgariza y 
degrada el entorno (no por los 
materiales, sino por la carencia de 
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respeto, de sensibilidad). el uso 
progresista de los materiales fal-
samente llamados innobles está en 
el ennoblecimiento por el trato co-
rrecto que -se les da y en las po-
sibHidades de crear la mejor ar-
quitectura desvinculándola del sig-
nificado asociado a épocas muer-
tas. en el fondo de muchos ejem-
plos de uso de materiales «pro-
gresistas» existe el clasismo de 
un uso retrógrado. Y la relación, 
no siempre válida, sociopolítica del 
autor con la obra. La mediocridad 
no puede mejorarse con refe.ren-
cias partidistas fuera de la arqui-
tectura y 13s «intenciones», en és-
ta, hay que demostrarlas con 'la 
obra. 
Si por una parte Ja arquitectura 
da La Sota es <«povera», por otra 
se inhibe; esta es cualidad que 
e,quilibra, en el farragoso entendi-
miento de su experiencia, Jos com-
promisos de las adJetivaciones. V1a 
hemos dicho algo en relación a su 
elitismo y anonimato, a la creación 
de un .contexto al margen, del di-
fícil equilibrio intuición-razón, 'CO· 
mo para dejar abierto e'l cauce in-
terpretativo a la arquitectura de 
La Sota en referencia a las conno-
taciones que, al margen de la obra, 
pueden aplicárse·l•e. 
Siguiendo el razonamiento que 
habíamos dejado arriba, hemos vis-
:to que el materia'! de la obra de 
Alejandro de fa Sota es más la 
materia como concepto. Pero te-
niendo en cuenta . el proceso se-
guido en la elaboración del diseño, 
en el que la intuición elimina, aso-
cia y finalmente elimina y asocia, 
el procedimiento, los sistemas y 
Jos métodos de la arquitectura (no 
del diseño) están implícitos en la 
forma primaria. Así resulta que el 
material es «·el que tiene que ser» 
y no puede ser de otra forma 
(aunque no estuviera concretado en 
un P·rincipio, «Va siendo• por e1l 
modo de ser concordante de los 
procesos en la formación de la 
.idea y del material). 
Hay que observar que en la ar-
quitectura de Alejandro de la So-
ta no manda e,I proceso sobre la 
Forma ni ésta sobre aquél. Ambos 
se explican y comp1l1ementan mu-
tuamente. Se ha hecho referenoia 
anteriormente al continuo redise-
ñar en el proyecto de La Sota. Este 
puede ser el camino de su «meto-
dología» de prueba y error conti-
nuos. Pero a partir de un orden es-
tablecido, las modificaciones pue-
den ser muchas y e·l diseño defü-
nitivo puede llegar, dentro de un 
mismo tema, a distintos resulta-
dos, y todos ·ellos, a su vez, admi-
ten muy bi'en alteraciones poste-
riores. Algo un tanto distinto sue-
le ocurrir con el gran espacio in-
terior, que si es altamente flexi-
ble, tiene un carácter lo sufici.en-
temente marcado como para ser 
difícilmente alterable. En esta fase 
de definición del diseño, la forma 
ya está claramente especificada, y 
la vo'l-untad de estilo equilibra las 
tensiones que surgen y pugnan p0ir 
imponerse. Realmente, en e·l caso 
de La Sota el proyecto no acaba 
con e,I dis1eño de un caso concreto, 
sino que queda a la espera de 
una nueva oportunidad, y esto ex-
pli'Ca en parte la re'lación entre 
proyectos y la evolución lenta de 
diseño a diseño. Es notorio que, 
después de lo di:::ho, las modifica-
oiones no suelen se·r sobre el plan-
teamiento g·enera·1, sino sobre de-
talles, que, cuidadísimos, son apor-
taciones muy afortunadas al di-
seño. 
Respondía así a Ja pregunta que 
le formularon en 1968, publicada 
en «Método». 
«Método»: «¿Existe metodología 
en fa elaboración de un proyecto? 
¿Puede explicarnos la suya?» 
Sota: «Corno primera contesta-
ción general que es común a todo 
el cuestionario, podría hacerse otra 
Ultima propuesta de vivienda de 
Sota. Urbanización de Santo Domin-
go en los alrededores de Madrid. 
Vista del estar exterior. 
pregunta. ¿Qué es hoy la Arquitec-
tura? ¿Es aún específicamente 
nuestra, de los arquitectos, la la-
bor que nos lleva a la resolución 
de los probl·ernas, del mayor pro-
blema, solución de la vivienda y 
su entorno? Gonstructivamente, y 
por un mal entendimiento nuestro, 
s1e nos va ailgo de nuestras manos. 
La copiosa información de siste-
mas para cubrir y cerrar que nos 
llega cada día nos da la idea de 
cuánto está ya resuelto comercial-
mente y cuanto varían día a día 
estos sisterna3; con una elección, 
con una compra, queramos o no 
habríamos cumpHdo; somos, pues, 
intermediarios.» 
«'La metodología, .pues, ha exis-
tido antes, y no precisamente en 
nosotros.» «Esta metodología, ar-
quite•ctónicamente hab'lando, está 
muy ligada al desarrollo del país; 
no puede exigirne más que la que 
corresponde; ahora bi1en, indepen-
dientemente de nosotros, irá iere-
ciendo en presencia y nos vere-
rno envuéltos en ,ella. Realmente 
se está lleno de clarísimas dudas. 
Algo como s·i no se quis:iera más 
de lo que ya existe; corno hoy se 
dice, no utiHza.r la arquitectura de 
oferta. ¿Qué defendemos?» «Trata-
1remos de disipar dudas, la de or-
denar todo aquello que me ofrecen. 
A veces, poca parece la labor.» 
Lo que :queda, y, en resumen, es-
lo que nos interesa, es la comple-
jidad de los factores que intervie-
nen, la interacción en tiempo y 
espacio de los mismos, la volun-
tad de estilo de un artista, las li· 
mitaciones y condicionantes que 
conforman su contexto, y como 
conse,cuencia de un proceso no 
revelado, pero coherente y rigu-
iroso, la existencia viva de una 
obra culta en e·l mejor sentido, de 
un ejemplo cabal de lo que «pue-
de» ser la Arquitectura. 
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(72) Ver el .ataque, absolutamente cer-
tero, que realiza Lafuente Ferrari_ en su 
introducción a la obra de Panofsk1: «Estu-
dios sobre Iconografía». Alianza Universi-
dad, 1972. 
(73) La .asimilación del Vorkus es pa-
tente, en la experiencia didáctica de Sota, 
más en la intención que en la metodo-
logía. Impedimentos a ello son algunos 
presupuestos culturales en que se basa la 
formación de la Sota. 
(74) Alexander: cLa estructura del me-
dio ambiente». Tusquets, 1971. 
(75) En la conferencia aludida en la no-
ta 70 se representaba a sí mismo como 
músico no realizado. 
(76) L. Moholy-Nagy: •la nueva visión», 
Editorial Nueva Visión, Buenos Aires, 1963. 
(77) Diferentes al menos por su origen, 
eminentemente funcional tecnológico, es el 
container más divulgado, el fabril, que 
si en algunos (MBM) es aplicado ulterior-
mente con evidente acierto a otros pro-
gramas, no parte de un propósito de in-
teriorización que puede significar el de 
la Sota. En el caso M. B. M., su viva 
polémica les lleva a una agresividad ex-
terna muy diferente. 
(78) El romanticismo, que de proceden-
cia scheerbartiana, recorre muchas propues-
tas de los años 30, está ligado a la inter-
pretación del espacio de la luz, y de los 
materiales en de la Sota. El expresionis-
mo asignado a estos materiales dan cauce 
a la propia expresividad. 
(79) «De la arquitectura... cuanto deli-
beradamente falta en ella porque ha logra-
do suprimirse, decora más que lo que 
sobra porque nos ha faltado voluntad o 
arte para prescindir de ello.» Juicio de la 
Sota sobre la .arquitectura gallega recogido 
por J. Filgueira Valverde en «La artesanía 
en Galicia». Ed. Galicia, del Centro Gallego 
de Buenos Aires. 
(80) «Louis Kahn se ha referido a "'º 
que una cosa quiere ser», pero en esta 
afirmación está implícito lo contrario, lo 
que el arquitecto quiere que la cosa sea. 
En la tensión y equilibrio entre dos cosas 
se encuentran muchas de las decisiones 
de los arquitectos.» En Venturi, «Compleji-
dad y contradicción en la .arquitectura». 
G. Gili, 1972. 
(81) Recordemos la complejidad de los 
factores que determinan un estilo, técnicos, 
simbólicos, sociológicos, etc. 
(82) Peter Collins en «Los ideales de la 
arquitectura moderna, su evolución», trata 
de las analogías biológicas, gastronómicas 
y lingüísticas. 
97 
' 
\ 
Dibujos de Alejandro de la Sota sobre obras de Frank 
lloyd Wright 
I" 
ALUMNOS DE ARQUITECTURA 
Desead, como todos debemos hacerlo 
siempre, el ser, durante toda la vida de 
arquitectos, uno más de esa última pro-
moción que acaba; siempre, siendo recién 
salidos de la Escuela, tendremos toda una 
arquitectura por delante. Ese arrepentimien-
to del hacer no existe para quien empieza. 
Ser arquitecto es mucho o es nada, co-
mo en todo pasa. Pronto nace el sentimien-
to de que el ser arquitecto o músico o 
fraile es sencilla consecuencia del otro ser. 
Cuando se oye hablar a los grandes del 
mundo en Arquitectura, pocas veces, muy 
contadas, nos dicen de lo que normalmente 
se entiende por tal Arquitectura. Las publi-
caciones sobre ellos más cuentan del hom-
bre, del modo suyo de entender la vida, 
que de sus mismas obras, y es que enten-
diendo al hombre, presentimos y compro-
bamos sus obras. No hay arquitectura, ni 
nada, sin quien la sostenga, y nuestro afán 
ha de ser el formar el pilar, cimiento. 
Nuestra arquitectura, entiendo, es reflejo 
y marco de la vida: es lo que somos y lo 
que que remes ser. En cada obra está un 
pasado, y en sus defectos, por contra, está 
un futuro· si no hay pasado -última pro-
moción-' sin contras, un futuro incierto. 
Busquemos · 1os contras de los demás. La 
experiencia, con la que los mayores ator-
mentan a la última promoción, es contra 
de la rebeldía que ésta siente al saber de 
los años. Es lástima el no llegar más pron-
to a una paz entre tan necesarias fuerzas. 
Corresponded: quered ser, última promo-
ción, de la que ya se va. 
Pienso que de una nueva promoción ha-
brían de expandirse por España, por el 
mundo, la casi totalidad. Sentimos la con-
centración en un Madrid, porque creemos 
que no es camino de nada. Está llena de 
esperanzas nuestra llegada al trabajo,. a _la 
arquitectura que aguarda. Una provmcra, 
una pequeña población, tomará forma por 
nosotros, de nosotros; se defiende de nos-
otros con su experiencia, con su ambien-
te; se entrega a nosotros :;i _entram~s ho~­
radamente ·en él. Aconseiarra lo 1mpos1-
ble; dos años (Lloyd Wright dice diez) sin 
trabajar, llenos de paz y sosiego, con 
castos y ávidos ojos, con finos oídos, 
puestos en todo lo bueno que en ese pe-
queño y nuevo mundo existe. Al conoc~r 
profunda y seriamente el futuro escenario 
de nuestras obras, añadiremos con justeza 
lo que con naturalidad· saldrá de dentro 
de nosotros mismos·. 
Sabemos, y nos duele, que hemos des-
baratado ciudades. No puedo olvidar dos 
fotografías publicadas en A, C (año 1934, 
1935), de una sencilla 1calle de pueblo an-
tes y después de nuestra llegada: la casa 
culta deshizo la calle ... ; la cultura es una 
mayor sensibilidad que hace al hombre 
apto para moverse en las sutilezas del 
mundo. Decía Sert en el pie de las fotos 
algo así: ¿es esto el fruto de seis años de 
estudios? 
Creo puede repetirse el consejo de me-
ternos profundamente en los ambientes que 
vamos a continuar. Todo lo nuevo que 
llevamos dentro, allí cogerá su justa for-
ma, adaptándose al lugar; la enseñanza de 
lo viejo bueno nos mejorará y templará 
todo nuestro sano ímpetu. ¡Ser millonario 
y poder comprar todos estos ímpetus! vol-
verían a sus creadores pasados diez años; 
ése sería el momento de construir aque-
llos planos y sus autores agradecerían 
esta decantación del tiempo. Nuestro tra-
bajo es un fruto tan duradero que siem-
pre nos sobrev¡ve: ¡queramos hacer todo 
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tan bien que lo hecho sea el acompaña-
miento grato de nuestro camino! Pienso, 
soy pesado, en la terrible madurez que el 
construir en piedra o materiales eternos 
exige y llego a pensar en el beneficio 
que nos hicieron aquellos que no cons-
truyeron nuestras primeras impetuosas 
obras. No prisas; los treinta años ocultos 
del Señor precedieron a tres solamente 
de vida pública, suficientes para colmar 
su Vida en este mundo terreno. 
Temeremos y huiremos de lo que pu-
diera ser éxito no lícito en nuestro se-
rio lenguaje. Sintamos, al menos una 
vez, la satisfacción de la obra no orto-
doxa rechazada; el mundo está ávido y 
nos exige algo que, es frecuente, no es 
lícito darle. La última promoción debe sa-
ber siempre de los peligros que más allá 
del título existen. Los nuevos arquitectos 
-todos queremos ser siempre nuevos-
saben que solamente existe la arquitectu-
ra buena y nueva: lo nuevo es fragancia, 
esencial en el arte; lo bueno es constan-
cia en la buena línea. La belleza de nues-
tras obras es más oculta y remota; es 
casi negación, bondad de conceptos con 
transparente forma; nace, cuántas veces, 
del simple hecho de vivir profundamente 
un material, y me imagino el bien que nos 
haría el sentarnos ocho, diez días sobre 
un bloque de granito que vamos a utilizar 
en aquella misma obra; estar quince con-
templando el hormigón dentro de la hor-
migonera, el ver kilómetros de laminado 
de perfiles ... , pequeños ejercicios espiri-
tuales. Y es que la vida de paz ante el 
trabajo es todo. 
En nuestras ciudades deberéis ser al-
guien, ni más ni menos que lo que os 
corresponda; ni más, ni menos. El arqui-
tecto dará forma a su ciudad en su mo-
mento, ni menos ... 
Aconsejo leáis «Al joven que se dedi-
ca a la Arquitectura,,, de Frank lloyd 
Wright, serio capítulo, del que copio el 
final: 
« ... como despedida a los jóvenes que 
se ocupan de la arquitectura, digamos que 
respecto a caminos y medios esto es lo 
que tienen que recordar: 
Olvidar las arquitecturas del mundo, 
excepto como algo bueno en su lu-
gar y su tiempo. 
2 Ninguno de ustedes tome a la arqui-
tectura como medio de vida, a menos 
que la ame como principio en acción, 
por ella misma, dispuesto a serle tan 
fiel como lo es a su madre, a su ca-
marada, a sí mismo. 
3 Cuidarse de la escuela arquitectónica, 
excepto como exponente de la inge-
niería. 
4 Entrar en el campo donde puedan ver 
en acción a las máquinas y métodos 
que levantan los edificios modernos, 
o permanecer en la construcción di-
recta y simple hasta que puedan lle-
gar naturalmente al diseño del edifi· 
cio por la naturaleza de la construc-
ción. 
5 Acostumbrarse a pensar inmediatamen· 
te en el aporqué» respecto a cual-
quier efecto que les agrade o des· 
agrade. 
6 No dar por sentado que algo es her-
moso o feo, sino desmenuzar todo edi-
ficio, estudiando cada detalle. Apren-
der a distinguir lo curioso de lo bello. 
7 Acostumbrarse al análisis. Con el 
tiempo, el análisis permitirá que la sín-
tesis se convierta en hábito mental. 
8 Pensar «en sencillos», como acostum-
braba decir mi viejo maestro, signifi-
cando que se debe reducir el todo a 
sus partes, en los términos más sim-
ples, volviendo a los primeros princi· 
pios. Háganlo en orden, de lo gene-
ral a lo particular, y nunca los con-
fundan, si no quieren que ellos les con-
fundan a ustedes. 
9 Eviten como un veneno lac~ idea ame-
ricana del «cambio rápido». Entrar en 
la práctica sin madurez es vender su 
derecho de nacimiento como arquitec-
to, a cambio de un mendrugo, o mo-
rir simulando ser un arquitecto. 
10 Tomen tiempo para prepararse. Diez 
años de preparación para los prelimi· 
nares de la práctica arquitectónica son 
pocos para cualquier arquitecto que 
quiera levantarse «por encima de la 
mediocridad» en verdadera práctica o 
apreciación arquitectónica. 
11 Aléjense lo más posible de vuestras 
ciudades para construir vuestros pri· 
meros edificios. El médico ouede en-
terrar sus errores ... , pero el arquitec-
to sólo puede aconsejar al cliente 
que plante enredaderas. 
12 Consideren tan deseable construir un 
gallinero como una catedral. La di· 
mensión del proyecto significa poco 
en arte por encima de la cuestión mo-
netaria. Lo que en realidad vale es la 
calidad del carácter. El carácter pue-
de ser grande en lo pequeño, o pe-
queño en lo grande. -
13 No entren en nlnpuna competencia ar-
quitectónica en ninquna circunstancia, 
excepto como novicios. Ninquna com-
petencia le dio al mundo algo de valor 
en arqultectur:a. El mismo jurado es 
selección de mediocridades. Lo pri-
mero que hace el jurado es revisar 
los diseños y descartar los mejores y 
los peores para, como mediocridad, 
poder juzgar las mediocridades. El re-
sultado neto de todo concurRo es una 
mediocridad por elección de medio-
cridades. 
14 Cuídense de los negociantes de pla-
nos. El hombre que no los mantenga 
en la búsqueda de ideas para él, re-
sultará un mal cliente. 
Es desaqradable comercializar todo en 
la vida, sólo porque esta generación esté 
moldeada en la edad de la máquina. Por 
ejemplo, la arquitectura se pasea ahora 
por la calle como una prostituta, porque 
el «Conseguir trabajo» se ha convertido en 
el primer principio de la arauitectura. En 
la arquitectura, el trabaio debe encontrar 
al hombre y no el hombre al trabajo. En 
arte, el trabajo y el hombre son compa-
ñeros; ninguno ouede ser comprado o ven-
dido al otro. Mientras tanto, teniendo en 
cuenta que esto a lo que nos hemos re-
ferido es una especie más elevada y fina 
de Integridad. mantengan su prooio ideal 
de honestidad tan alto, que si mayor am-
bición en la vida sea poder llamarRe hom-
bres honestos, v poder mirarse a la cara. 
M.antenoan su ideal de honestidad tan alto 
como para no poder estar nunca comple-
tamente en condiciones de alcanzarlo. 
Respeten la obra maestra: es la verda-
dera reVfirencla al hombre. Ahora no hay 
una cualidad tan grande, una cualidad tan 
ner.esaria.» 
Nueva promoción, ¡enhorabuena v fell-
lidades!. de torios lo~ oue siemore pro-
curaremos ser de la últirna oromoción. 
(«Arquitectura», núm. 9. Septi'embre 1959.) 
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TEMA UNIVERSAL HOY: ARQUITECTURA 
Y TECNOLOGIA 
Cuando las cosas preocupan en general 
a muchos, ya los pocos las han supera-
do; labor de información, coloca a uno 
en sus soluciones. Esto si se tratase de 
un problema, de una luestión, a la que 
forzosamente hubiera que encontrar solu-
ciones porque en ella va la vida: es la 
vida misma; por tanto, es continuidad. Si-
gamos. 
Los tecnólogos creen en su tecnología 
y la aplican Los otros reaccionan y se 
alejan de ella, los medios componen. La 
vida misma. 
LA GRANDE Y HORROROSA ORFANDAD 
Hace muy poco todavía, en clase, ha-
blábamos de los cinco grandes; era un 
lenguaje para entendernos, ya que posi-
blemente no eran cinco (¿más?, ¿menos?) 
pero sí su representación. Era grande nues-
tra insistencia. 
Resulta, haciendo resumen, que nos sa-
lían fáciles una serie de conceptos, por-
que los cinco grandes habían hecho: 
«Escala humana», sin hablar de ella. 
«Prefabricaciónn, sin estar de tonta 
moda. 
«Espacios arquitectónicos», sin nom-
brarlos. 
Arquitectura coyuntural, sin existir la 
«coyuntura». 
Resuelto muchísimos problemas, sin 
«problemática». 
Cuidar los alrededores, introducirse en 
ellos, sin «diseño del entorno». 
aBrutalismon, con la mayor delicadeza. 
Creado maneras de hacer, estilos, sin 
•estilística ... 
LA GRANDE Y HONROSA ORFANDAD 
El hombre, vocacionalmente, tiene ante 
sí, y de una manera primaria, dos cami-
nos diferenciados: relación de sí mismo 
con los demás hombres y consigo mismo, 
y relación con el medio. De manera ton-
ta y prematura se le presenta esta elec-
ción de ruta, ya al futuro y próximo ba-
chiller. El amor a uno de estos caminos 
va casi siempre unido a un ¿odio? al 
otro de ellos. 
Ese hombre técnico y culto o ese hom-
bre culto y amigo de las cosas no suele 
darse. La diferenciación de actuación es, 
luego, total. 
Nunca en la historia, más que hoy, se 
separaron en ese aspecto los hombres. 
Existe técnica y existe humanismo; quien 
trata de unirlos hoy en un héroe. La di-
fícil posición de un político, en un .aspec-
to importante, está motivada por estas 
«dos culturas». ¿Qué duda cabe que pien-
sa el técnico, en sus posibilidades, co-
mo un curalotodo? ¿Qué duda en que es-
tas mismas posibilidades son las causas 
de tanto mal para el humanista? ¿Es que 
el técnico no ve truncadas sus metas por 
los «de letras»? ¿Es que el poeta, el po-
lítico no siente miedo de la electricidad 
que desconoce? 
El avance tecnológico, cuestión irreba-
tible, es la característica histórica de 
nuestro siglo. El retraso socio-poi ítico es 
manifiesto. ¿Desde dónde empujar? ¿Fre-
nar uno, empujar otro? El técnico no es 
orgulloso, simplemente cumple etapas, y 
son muchas más 1.as por alcanzar que las 
logradas. El socio-político está desaso-
segado y creo no tiene el programa tan 
definido ¿Convivencia de estos estados 
anímicos? 
Esto es hoy: ayer fue todo más equili-
brado. La arquitectura, el arquitecto, hom-
«METODOu 
Una preocupación grav·e de los mayores, 
y que es responsabilidad, va dirigida a 
quienes de ahora en adelante vais a ser 
arquitectos. No asusta, nunca puede asus-
tar, el número de profesionales, que c.ada 
año aumenta. Es motivo de esperanza. 
Preocupa cómo han de ser estos profe-
sional·es. ¡Píensar que vuestros padres, 
No cabe engaño, la Tecnología nos ha 
superado. Es mundo que se nos fue. Ve-
mos la televisión o el cine porque el 
ojo, torpe, perezoso, no sigue sus imáge-
nes; está en la anterior; oímos música, 
tecnología,, se nos fue. Se nos van los 
cohetes, y se nos va el pens.amiento. 
Queda aquí una materia y un espíritu que 
le flota. 
Arquitectura, envoltorio para el cuerpo; 
poroso para el espíritu. 
Parece poco creer que la tecnología es 
hierro laminado, es prefabricación, es as-
censor, simples consecuencias. Está tan le-
jos de las técnicas que hoy preocupan 
que pudiera decirse que son dos cosas. 
• 
Calidades, sin «texturas». 
Trabajaron y ésta fue su «protesta". 
(Se habla de la síntesis de todos) 
Desearon y comprendieron una «socie-
dad justan y aristocrática, lejos de la or-
dinariez. 
Trabajaron con método; nada dijeron de 
•metodología» 
Resolvieron la «Crisis» de su tiempo. 
Proyectaron y no «diseñaron». 
Fueron «cultos», creando única manera 
de serlo. 
Enseñaron con paz y pasaron por alto 
la «no enseñanza,,. 
Usaron «nuevas estructuras», novísimas, 
en sus obras y en sus vidas. 
Vencieron bat~_llas sin bajas. 
En fin, ¡cuánta literatura!, ¡cuántas po-
cas obras! 
¡Inventar un lenguaje para descubrir la 
nada! 
Impusieron sus métodos, ideas, pensa-
• 
bre-anfibio por preparación, por acc1on, 
por obligación, vivió de manera más clara 
era centro de algo que lo tenía. Hoy 
tiene la obLigación de definirse, y no pre-
cisamente suavizando diferencias, nunca 
«templando gaitas». 
Si el fin buscado está claro, el hombre 
y su medio, medio físico y humano, el 
lanzamiento hacia él está difuso. 
Se nos atrae para ser lanzados desde 
el mismo hombre, para volver al hombre. 
Veo poco eficaz ese camino. Fue válido 
y ya no lo es, porque es lanzamiento im-
preciso; pensemos en lo difuso que den-
tro de nosotros está. 
Si la acción del arquitecto hoy tiene 
unas características tan definidas, tanto 
que la perfilan más como «problema a re-
solver" que como actividad a posible des-
arrollo, con esa carga tan grande de mez-
clas, no hay duda que su planteamiento 
tiene que ser más como «problema a de-
finir». Muchas veces hemos hablado del 
aboomerangn como herramienta de caza; la 
caza nos la trae a su retorno. 
~enemos una tecnología, nuestro «boo-
merang»; ¿·es que a su vuelta no nos ha 
de entregar nuestra arquitectura? Se duda ya 
de esta palabra por la carga que arrastra 
Existe de hecho , una gran trama inteli-
gente de arquitectura universal. Quien se 
informe, hoy característica, pasa a perte-
necer a un mundo superior al que de he-
cho se discuten problemas locales siem-
pre. Debe ser algo como en política. Hay 
soluciones de tipo universalizante que son, 
se quiera o no, l.as únicas admitidas en el 
tema. Parece que a nadie puede interesar 
una «respuesta» de ámbito de municipio. 
A esa mayor escala es donde actúa, in-
cide de manera decisiva, la inteligencia 
creadora, no el sentimiento humano-artís-
tico local. Desde esta altura debieran ser 
únicamente planteados los problemas cons-
titutivos. Ninguna técnica es local, nin-
• 
vuestros mayores, el ambiente y vosotros 
mi§mos habéis elegido, y por ahora se 
sigue eligiendo otra carrera, la de aque-
llos arquitectos que ya van dejando de ne-
cesitarse! No se puede pensar en ser por 
el solo hecho de ser arquitecto, ni un 
hombre importante y, menos, claro, un ser 
extraño que divierta a los demás. Repug-
na también el que podamos ser aquel a 
quien se llama para la ejecución de un 
Dejemos al hombre, gris sobre grises, 
en su mundo, a ras de tierra. Sutilicemos 
y elevemos su ·espíritu. 
Del barro se hace, se hizo siempre Ar-
quitectura. Entonces, cuando no había más, 
existía la paz. Surge la técnica, imberbe, 
y la Arquitectura usa de ella. Se igualan 
y se disfrutan. Hoy allá quedó la Arqui-
tectura con todo su valor y la técnica con 
«Sputniks». ¿Podemos frenarla para alcanzar 
la punta de su avance? El hombre tiene en 
sí sus limitaciones como hombre; su in-
teligencia, el fruto de ella, son ilimitados: 
En Arquitectura se necesita hasta allí y 
ésa es su constante. 
(«Arquitectura.,, núm. 26. Febrero 1961.) 
mlentos, porque no es estar «alienado» el 
hacer lo que los mejores señalan como 
bueno; sus realizaciones y su filosofía fue-
ron repetibles, y es que cada niño no tie-
ne que «realizarse» sino a través de los 
mejores que les guíen. ¡Cuando faltan 
guías! 
Hoy con la noticia de que Mies no va 
a seguir enseñando, como tampoco Wright, 
Gropius, Le Corbusier, tendremos que pen-
sar verdaderamente en que tampoco está 
mal que sigamos administrando su heren-
cia, pues realmente tampoco -en el cam-
po de la Arquitectura- le hemos sacado 
tanto interés a este enorme capital. (¿Que 
están pasados ... ?) 
No fue de su época y es de quienes 
ahora trabajen en serio el profundizar en 
la terrible diversificación de esfuerzos pe-
queños y mezquinos con resultados tan 
grandes en mezquindad y pequeñez; con 
la paz de los maestros que fueron y que 
tuvieron; como antes ellos, hoy los que 
sigan, y con nuestras «crisis». 
(«Arquitectura», núm. 129. Septiiernbre 1969.) 
gún problema universal se resuelve en el 
pueblo. 
El inhibicionismo, tan atrayente, es la 
negación al cambio de escala a cualquier 
altura: tema, medios, sistemas. La no inhi-
bición produce el mundo mediocre que es 
casi todo. La macro-trama inteligente tie-
ne los medios y los conocimientos y, co-
mo tantas veces se dijo, no se puede re-
nunciar a las uvas verdes porque están 
altas. El trabajar sin ganas (y se habla 
en serio, lo que es peor, con inocente 
ilusión) es totalmente censurable. 
La arquitectura dejó de ser, nosotros no 
somos, y nosotros como los demás técni-
cos podremos plantear los «problemas,, a 
su altura y sus soluciones trataremos de 
que no vuelvan a llamarse arquitectura, 
sino soluciones. La humildad de las co-
sas es que son y es que sirven. 
Nuestra cultura medianamente enrique-
cerá nuestras soluciones. 
Un tonto resumen por repetido: No se 
puede, no se debe, seguir haciendo ces-
tos para venderlos en el mercado de la 
plaza del pueblo y además decir que son 
preciosos, graciosos. 
Inmensos equipos, inmensas obras, pe-
queñas aportaciones, inmensos conocimien-
tos, total aprovechamiento de todas las po-
sibilidades, inmensa risa de la gran obra, 
tanta como respeto de todas las pequeñas 
aportaciones que encierre para las gran-
des soluciones, si las tiene. En el pen-
samiento pesa el trabajo que hoy hacemos 
como si fuera inútil o no nos pertene-
ciera; el planteamiento serio parece que 
debe buscarse fuera, y desde ·luego, a 
otra altura de conocimientos y de «condi-
cionantes», por emplear una palabra de 
hoy. Los resultados son números primos 
con los números actuales. 
(HOGAR Y ARQUITECTURA, núm. 79. No-
viembre-diciembre 1968. 
capricho particular o para ayudar a satis-
facer orgullos; repugna también, tanto más, 
ver satisfecho el propio orgullo a través 
de nuestra actuación, de nuestra propia 
obra. 
Un anonimato serio y digno, una pre-
sencia por conocimientos, y nunca por ton-
terías, un tremendo ser útiles a los de-
más, correspondiendo a los demás el po-
der sentir la satisfacción de nuestra ne-
cesaría presencia útil. ¡Qué vergüenza el 
trato que nuestra sociedad nos da! Y es 
un trato lleno de favor, dejémoslo para 
los abstractos y entiéndase esta metáfora. 
Jamás el hombre puede ser víctima de 
su propia creación inteligente; puede ser-
lo de su soberbia, y esto abarca todos 
los campos, el tecnológico y el humano, 
LECCION ETICA Y PROFESIONAL 
«Emilio Pérez Piñero dio un salto de 
gigante en plena juventud. En un acierto 
de intuición que solamente poseen los ge-
nios, quienes nacieron verdaderamente para 
grandes empresas. Esto es muy importan-
te, tanto que -ya es conocido- de sus 
aportaciones al hecho de cubrir los gran-
des espacios, dijo Fuller que sería labor 
SENTIMIENTO ARQUITECTONICO DE LA 
PREFABRICACION 
Paralelismo de i!'ltenciones, necesidades, 
medios, posibilidades, resultados. 
Siempre fue igual; fue mal cuando, como 
ahora, va mal: el equilibrio roto, la des-
igualdad de variables, el no ir o no te-
ner fin. 
Si el concepto Arquitectura se pasa a pro-
blema, tiene entonces un planteamiento, y 
todo buen planteamiento es ya un resultado. 
Si separamos el problema y la Arquitec-
tura, si nos olvidamos o relegamos éste a 
un símbolo más de cultura, con su lugar 
en la vida, podría empezarse a ver claro. 
Un primer problema, vivienda. Los demás 
también lo son. Unas necesidades, dis-
tintas. ¿Cuántos han de vivir hoy? ¿Cómo 
han de ordenarse sus cobijos por dentro 
y su conjunto o unión? ¿Es que hoy no es 
más Arquitectura un aislamiento que existe 
que la más maravillosa forma? ¿Es que un 
metro cuadrado de vivienda no es algo 
profundamente serio? ¿Es que un sol, a su 
hora, en su sitio, puede taparse con algo, 
incluso con nuestro Arte? ¿Es que pueden 
olvidarse los kilómetros ·entre vivienda y 
coche? ¿Es que pueden olvidarse mil fa-
ARQUITECTURA Y NATURALEZA 
Realmente es :mportante el estudio de la 
Naturaleza. Impresiona su contemplación y 
las consecuencias que de ·ella puedan deri-
varse. La Naturaleza, en su profundo, ·es 
inmutable. Basta alejarse de ella, subir a 
una altura y ver que realmente aguanta el 
ataque del tiempo, de los siglos, de los 
milenios: la Naturaleza se sobrevive. 
Preocupa al hombre el problema de la 
supervivencia. El sobrevivimos es, en no-
sotros, arraigado deseo: momificarse, pen-
sar en reencarnaciones, preparar tumbas 
llenas de aquello que puede prolongar nues-
tra vida de muertos son consecuencia de 
esta preocupación; tal vez ·el Arte sea una 
consecuencia más: el Arte es una sobrevi-
vencia. Crea el artista obras que le sobre-
viven, crea para sobrevivirse, porque no es 
sobrevivir la permanencia después de muer-
to, es el sostenimiento de la vida; sola-
mente la obra de arte lo consigue. Crear 
-uproducir algo de la nada»- por anto-
nomasia es solamente a Dios a quien per-
tenece; en su acercamiento, el hombre crea; 
tanto más elevado será su arte cuanto ma-
yor sea este acercamiento. Unida a esta 
elevación, a esta pureza en la concepción, 
va la supervivencia de la obra de arte; su 
valor se mide por esta supervivencia. No 
es necesaria l.a sobrevivencia de la obra 
en sí; basta con que exista en la idea que 
alentó su creación. 
La Naturaleza es maestra en superviven-
cia; por eso fue siempre inspirador.a, refu-
gio, fermento en la vida de los artistas; 
sirvió a los primitivos, inspiró a los ro-
mánticos, los surrealistas, los realistas; to-
dos se sirvieron de ella. Nos servirá siem-
pre según como la observemos; me atreve-
ría a decir que depende de l.a distancia des-
de donde la observemos. Macroscopia y 
microscopia, arte realista y arte abstracto. 
La misma cosa, distintas distancias. 
Cuatro hojillas tenía mi arbolillo 
y el aire las movía ... 
(García Lorca.) 
el filosófico. ¿Temor a la tecno!ogía? Amor 
y entrega. ¡El hombre, víctima de las má-
quinas que inventa! Esto sí que son ma-
quinaciones de mentes gastadas y entre-
gadas con poca fe a no saben qué. 
Como arquitectos, creamos en nuestra 
era y respondamos con entereza, como lo 
hacen los tecnólogos. Han de salir, segu-
• 
de diez años, tal como las cosas iban. 
Más importante aún fue su lección éti-
ca y profesional de un sentido auténtica-
mente franciscano, canalizado para anali-
zar y cimentar lo que intuitivamente ha-
bría realizado. Y todavía más importante 
lo que el trabajo había añadido y seguía 
añadiendo cada día. 
Le conocí de alumno, y eso honra; no 
hace mucho uno explicaba, con la sencl-
• 
mllias ante una que nos da nuestra posl· 
bilidad? 
Problemas y su planteamiento. 
Una Arquitectura llegará; podría ásegu-
rarse que se llamará incluso distinto. 
El tratamiento de la masa, existe la 
masa, cantidad de cosas, de muchas cosas, 
una .a una y juntas, es nuevo problema. 
Razón daremos a quien así lo vlo y lo ve; 
se negará a quien lo diga y no lo crea en 
su actuación. 
Posibilidades: nuestro desconocimiento es 
total. Se recrea y vitupera uno de su fal-
sedad. La medida en que nosotros, arqui-
tectos, apreciamos las posibilidades es fal-
sa y son nuestros viejos principios la cau-
sa; Beaux Arts nos impide. 
Nuestra escala es nimia y no merece la 
pena. Nuestra escala es una socie1ad divi-
dida e individualizada y una profesión ni-
mia e individualizada. 
Empiezan a verse, juntos y por primera 
vez, principios comunes de las últimas gran-
des individualidades. Cuando tantas diversi-
dades de actuación, por serias, se sinteti-
zan solas, el camino comienza a ser es-
peranzador. Esta síntesis es nuestra cien-
cia de hoy, y mientras no sea ciencia y 
• 
Una hoja, con miles más, es un color; 
sola, una forma; seca, podrida, es una 
abstracción. El arte abstracto es ~por 
donde- realista. Sin embargo, ¿qué es el 
realismo al uso? Una ceguera, el arte del 
miope, de cuerpo y alma. 
ta arquitectura, arte abstracto, es, puede 
ser, natural; el· estudiar la Naturaleza es 
bueno para el arquitecto. "~ 
Analizar la Naturaleza, su flora, su fauna, 
las tierras, los montes, el aire, todo es 
bueno. Su flora: un árbol -raíces, tronco, 
ramas y hojas-, un césped, una flor -o 
su equivalencia-, cimentación, apoyo, ner-
vatura, la plemer.tería, el estilo gótico; un 
pavimento, el césped; la razón de todo, la 
flor. 
La fauna, lo maravilloso de la vida de 
todos los animales, también nos sirve. Si 
un topo hace túneles porque siempre vive 
en la tierra, y hacen nidos los pájaros por-
que vuelan, es lección aprovechable. Pense-
mos lo que somos y acertaremos al hacer 
nuestra arquitectura. Si somos pájaros, 
poetas, como decía Castelao: «Si queredes 
que un paxaro teña maxinación - voar c'o 
pensamento-, compre de cortalle as ás» 
(«Si queréis que un pájaro tenga imagina-
ción -volar con el pensamiento-, es ne-
cesario cortarle las alas»); si somos roe.as, 
duros como piedras; si voamos c'o pensa-
mento o nos arrastramos por la tierra, 
deberemos tener la arquitectura que nos 
corresponde. La Naturaleza nos lo enseña; 
nos enseña arquitectura y formas, los mate-
riales y hasta la manera de tratarlos. 
Repitiendo: de cómo hace su casa un 
topo y de cómo hace el pájaro su nido, ya, 
sin poesía, podremos aprender mucha ar-
quitectura. La solidez de un topo y la fra-
gilidad de un niño son lecciones dignas. 
Usamos materiales térreos, pétreos, barro 
y usamos materiales ligeros, madera hie-
rro, aluminio. Definamos profundamente sus 
funciones, como el topo y el pájaro, como 
la Naturaleza nos lo enseña; aplastemos 
contra la tierra el barro -el ladrillo-, la 
piedra; elevemos y adelgacemos las jaulas 
de aluminio y hierro; separemos o junte-
mos las dos cosas, pero sin que jamás se 
ro, de esta mar.era de pensar más solu-
ciones a tantas encrucijadas que hoy han 
envuelto y embo;rachado a más de la 
cuenta: sepamos curarnos a tiempo de 
contagio sin otras partes venid".ls, sin ol-
vidar que la vacuna siempre es inocula-
ción del mal, pero dosificado y controla-
do, no anulado. 
llez de su carácter, st.: firme y honda tra-
yectoria... Puedo decir que éramos muchos 
los que desde lejos esperábamos cada día, 
siempre, el saber lo que con su inteligen-
te laborar habría que añadir a una parte 
de la arquitectura." 
(12 de julio 1972. cfnformaciones de las 
Artes y de las Letras») 
técnica no podrá pasar de un «divertimen-
to» de la soC:cdad, de uno de sus decaden-
tes lujos. Por eso su cultivo es nocivo y 
más nocivo el no darse cuenta. Posible 
orientación de mecenazgos hoy. 
Se divide nuestra r.cción en vlvlenda-
familia y en ordenación de la ar.ción colec-
tiva: todo claro y luego sus matices. Dos 
actuaciones técnicas casi ind&pendientes; 
y no está claro, y que no se empeñen, el 
planteamiento nada más en su crítica, y es 
algo; por de pronto contenta a tantos. Po-
sibilidades urbanísticas también existen y, 
como siempre, lejos de nosotros y con otro 
origen. 
Prefabricar, hacer antes, es cuestión pre-
via. Prefabricación de ideas, un problema y 
con su esfuerzo en su plante.amiento. Cuan-
do las cosas solamente pueden hacerse de 
una manera, empieza su seriedad, y esto es 
respecto al tiempo, a la manera, a la mate-
ria, al sujeto. 
Por tanto, el problema es único, sin ana-
logismo evidente: cualquier forma repetida 
es poco. 
Prefab¡icación, en nuestra acción, es una 
manera de pensar; co1110 dicen los políticos 
y los poetas, un estilo de vida. 
disuelvan ur.a en ia otra, que se conserven 
puras: es una arquitectura,_ la ou3na. 
La arquitectura popular, maestra tantas ve-
ces, pocas se aparta de estas "erdades; 
por cómo trata un tapial y cómo construye 
un palafito, basta para tenerle un enorme 
respeto. 
¡Cómo llegó el hombre a olvidar verda-
des que parecen eternas por ser naturales? 
¿Qué poder el de la razón para crear, por 
ejemplo, una arquitectura clásica? Si «todo 
objeto artificial es una violencia hecha a la 
Naturaleza» -pensamiento de Roc.;hi, que 
ya usó Cirlot-, ¿por qué violentarla? 
Si no fuera tan conocido el nacimiento 
de los estilos arquitectónicos, podría re-
cordarse aquí. Es curioso el ver cómo la 
razón, poquito a poquito, construye algo 
tan inexplicable como todo un sistema de 
relaciones para hacer la belleza: tres mó-
dulos aquí, diecisiete allí y otros cinco más 
allá; total, bello. Agobi.a el pensarlo. ¿Por 
qué ·es bello? ¿Es siempre bello? ¿Puede 
venderse la belleza en fórmulas? Con vein-
te libros, ¿puedo ser yo otra vez Palladio? 
¿Dónde se conserva el rescoldo que puede 
volver a avivar cualquier otro Renacimien-
to? Realmente, es raro y curioso la existen-
cia de esta fuerza oculta, de esta -podría-
mos llamar- constante, latente conspira-
ción. Pensando en que una columna es un 
tronco puesto en pie (y no más); un ca-
pitel, un saco; un triglifo, la cabeza de una 
viga; resina, las gotas; todo es petrificado 
es, por ejemplo, el dórico. ¡Qué estupenda 
y eterna mentira! 
Abogo por volver los ojos a la Natura-
leza con sencillez, con verdad. Creo puede 
y debe usarse de sus enseñanzas; pero 
más directamente, sin petrificaciones. ¡La 
tierra, tierra, y la madera, madera! La lec-
ción es de veracidad, anulación de prejui-
cios. 
Cuando la razón va directamente a la ver-
dad, sin prejuicios, el acierto es, normal-
mente, grande. Es también grande y her-
moso cómo entonces se llega a formas na-
turales maravillosas. En este siglo de los 
Constellations, poco queda más digno de 
admirar que su maravillosa forma. La razón, 
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la ciencia, ha llevado aquí a una forma 
auténticamente natural: un Constellation y 
un escualo, iguales; formas para moverse 
con rapidez en medios homogéneos. 
Esperemos cualquier día el coletazo de 
un (;onste11ation; virará como pez en et agua. 
¿Por qué dudarlo? Ya le han aparecido bran-
quias. ¡Y que esta forma, de tantísima be-
lieza, haya nacido en una oticina, sin cha-
linas! Verdad y belleza, esta vez sí, juntas. 
8e llegó antes a un encuentro del arte 
abstracto dentro de la Naturaleza; no es 
nuevo. Depende de cómo miramos. Si hoy 
la fotograría en color sustituye a aquel 
pintor, es decir, si la técnica sustituye a 
un arte de antes, la microfotografla ame-
naza a otro más: el mundo de los artistas 
se conmueve. Caminos, mil caminos, surgen 
nuevos. Me decía un amigo -aficionado a 
pintar- que él no podía nacer síntesis de 
lo que tenía delante porque lo veía todo: 
en una casa muy lejos veía todas sus te-
jas, porque sabía que las tenía; tenía que 
pintarlas todas. El suyo era otro arte, des-
de luego no abstracto; tal vez de Leica. 
...... 
Tal vez exista confusión, tal como antes 
se habló, sobre si la arquitectura debe 
ser imitación de la Naturaleza o, por el 
contrario, ser claramente diferenciada. Siem-
pre es difícil, imposible,\ definir este 
punto. 
Puede ser motivo de confusión el hablar 
de Gonstellations y de formas de peces en 
divagaciones sobre arquitectura. ¿Es que 
cuando la arquitectura llegue a la altura de 
la técnica aeronáutica las casas nan de pa-
recerse precisamente a una especie animal? 
Mientras, ¿no se habrá llegado a nada? Di-
fícil de contestar. Sin embargo, puede admi-
tirse la posibilidad. Un caracol, una lapa, 
una colmena, un hormiguero son viviendas 
aisladas y colectivas del reino animal. Cum-
plen sus funciones como nuestras viviendas: 
aislar del ambiente, primer punto de la 
arquitectura, y defender de los ataques de 
seres de la misma o distinta especie. El 
análisis de estos moluscos y de estos co-
bijos, sin duda puede servirnos a nosotros, 
arquitectos, en forma y función. Es sabido 
que se hacen actualmente estudios de for-
mas animales, de partes de los organis-
mos animales, para encontrar nuevas for-
mas constructivas; la bóveda del cráneo 
es, parece, perfecta constructivamente por 
su rigidez elástica; tiene sus juntas de 
dilatación; la forma de los huesos de 
sostenimiento del cuerpo es la perfecta 
para su función. Y _a esto se llega cereoral, 
científica, funcionalmente. ¿Qué sucede en 
plástica? Las formas naturales, orgánicas, 
son realmente atractivas para investigar en 
su estética. Por tanto, nada puede decirse 
tampoco de posibilidades futuras. Posible-
mente, es muy probable que la arqui-
tectura ande siempre por los cauces de la 
diferenciación, precisamente más cuanto 
más avancen las técnicas; en el momento 
actual lo vemos, vemos cuánto se separa; 
la técnica actual, técnica de líneas y pla-
nos, técnica de laminación, así lo exige. 
Puede seguir a ésta, y seguirá, la de los 
plásticos, de los flexibles, de los no rígi-
dos, de fácil moldeado. ¿Qué formas nue-
vas nos podrán reportar? 
Esto, pensando exclusivamente en técni-
ca; mas ¿es posible olvidar la importan-
cia, la resistencia negativa o positiva de 
los estetas puros? La técnica y las artes 
siempre irán juntas delante: hoy, una; ma-
ñana, otra. Una exigencia estética crea un 
producto industrial nuevo, y un nuevo ma-
terial sugiere la creación de las nuevas 
formas que le corresponden. 
Se habla de una arquitectura ávida de 
adelantos técnicos y formales. ¡Ojalá im-
pere aquí en España! El momento es impor-
tante, y lo que está en juego es la fisono-
mía de la nación, que se asoma, como 
siempre sucedió, a través de su arquitec-
tura. 
Y es que la arquitectura -tanto se dijo 
ya de esto- es el reflejo de toda una so-
ciedad: su arte, su técnica, su espíritu, su 
poi ítica quedan en ella reflejadas. Este re-
trato no suele fallar. 
La Naturaleza significa libertad. En las 
artes es bien necesaria. 
La Naturaleza es funcional, ya lo hemos 
visto: es brillante la parte alta de las ho-
jas de las pi.antas para no retener polvo 
(se trata de respirar); son flexibles el 
tronco y las ramas de un árbol: aguantan 
el viento, ese mismo viento que transporta 
el polen de la flor. La flor, de maravillo-
sos colores, es también funcional. Gio Pon-
ti, maestro que tan excelente recuerdo nos 
dejó en su reciente visita, señaló en una 
de sus conferencias un punto de muchísi-
mo interés, del que nunca se había ha-
blado: el funcionalismo de las cosas bellas. 
Dijo cómo había obras -la catedral de Mi-
lán, el palacio Pitti, Venecia entera- que 
sí inicialmente fueron tal vez absurdas 
funcionalmente -el palacio Pitti, grandí-
simo para una familia; Venecia, llena de 
faenadas de palacios, cargados de histo-
rias ciertas o invemadas-, hoy son certí-
s1mameme, extraordinariamente funcionales 
para el tin a que están destinadas: el tu-
rismo. No tiene otro negocio tan tácil Ita-
lia como Venecia, por ejemplo. Y es que 
Venecia, el Pitti o e1 Duomo tuncionan, son 
funcionales en el plano de la belleza. Este 
es el nuevo concepw del que jamás se 
habló: ser funcional en el plano de la 
be11eza. La Nawrateza también es funcional 
en este pi.ano, y como ... ·1ambién esta lec-
ción nos da. 
i 1 anto enseña! Nos enseña con lo que 
no:; 111uesrra y con JO que nos oculta: gran 
manera oe ensenar. JVluc.;no preocupa a 10-
00::; el tema ae la ensenanza. ¿uue es en-
senanza·t ¿ 1 ransmitir a o eros 11uesuos co-
nocurnentos? ¿1:1 pasar ae mano la an-
torcna/ vreo que mas, mucho más. 
Yo me acrevena a decir que el enseñar 
bien es ensenar 10 que no saoemos; meJor: 
mas de lo que sanemos. 
Un señor exptica a ocro que dos y dos son 
cuai:ro; le ha ensenado a sumar, no le na 
hecno por esto un matemático. 
Para mí, repito, ensenar es un abrir pe-
que11us agujerus en ese munao aesconoc1ao 
ae ias ci;;;11.;1as, las 1ei:ras o las anes; de-
cir n¿\/es aque110·!,, No saoemos que es; ya 
lo saoremos si ponemos mucno ahinco y 
mucno amor en averiguarlo. vo;ierse ae la 
mano del que aprenat: a iniciar ese desco-
nocJOo can11no. t:nsenar lo que uno saoe 
es poco y viejo ya; lo que saoemos, pron-
to se tr.ansmtce; quien aprenae por imui-
c1ón as1m11a en seguida. ::>ena1ar ese ca-
mino que, repito, no conocemos, desper-
tando inquietuaes: las c1enc1as, las anes, 
no poderuos esrancartas. l;errando aquellos 
agujeros al mundo desconociao 'f enseñan-
do lo de aquí demro soiameme, hemos 
anulado a quien empieza. 
¡uue munao el aet usexto continente»! 
¿ '( el sexi:o continente de la arqunectur.a? 
¿Es que no ha de existir? Seg:Jro, y el 
septin10, y son éstos los que aeoen ser 
ensenaaos a quienes nos han de seguir. A 
quien sotameme ensenamos la i::.uropa Y 
Asia de la arquiteci:ura le habremos anqui-
losado. 
Existen en el mundo exploradores intré-
pidos que constamemente, toaa su vida, 
bucean por mares nuevos de nuestra prore-
s 1 on. Ya que no les seguimos directa-
mente en sus excursiones, veamos con to-
do el corazón sus extraordinarios docu-
mentales y aprendamos de ellos. Es in-
dispensable saoer de sus exploraciones a 
cominentes desconocidos, seguir sus emo-
cionantes aventuras y sus sensatas conse-
cuencias. No puede vivirse a espaldas de 
quienes representan todo en la arquitec-
tura del mundo. Desde el primer día debe 
burscarse su contacto; su ciencia siempre 
tiene elementalidades para el a!::ance de 
quien empieza. Juan Sebastián Bach escri-
bió el maravilloso y sencillísimo libro de 
Ana Magdalena, para que su mujer -Ana 
Magdalena- se iniciase en su grandioso 
mundo. Las cosas simples de ios genios, 
las que ellos producen con exceso de 
generosidad para la comprensión de quien 
empieza, son más beneficiosas y asimila-
bles que las medias de los medios. 
Saber que Marce! Breuer escr:bió, por 
ejemplo y precisamente, sobre el tema que 
tratamos: ala Naturaleza y la arquitectura 
no son enemigas, pero sí muy diferentes. 
Deberían vivir juntas a manera de marido 
y mujer, diferenciándose y tratando de asi-
milar sus maneras, no cambiarlas.» Saber 
que Le Corbusier dijo: ula Naturaleza es 
matemática; las obras de arte están en 
consonancia con ella, y expresan y utili-
zan las leyes naturales. Por consecuencia, 
la obra de arte es matemática, y el sa-
bio puede aplicarle las fórmulas impeca-
bles. El artista es un medium infinita y 
extraordinariamente sensible; siente, dis-
cierne la Naturaleza y la traduce en sus 
creaciones; experimenta su fatalidad y la 
expresa ... aEn una obra concluida con éxito 
hay masas intencionales, ocultas; un ver-
dadero mundo, que se revela a quien tiene 
derecho, a quien lo merece». En fin, saber 
del amor violento de Lloyd Wright a la 
Naturaieza es todo más importante para el 
joven arquitecto que su terrible lucha con 
todas las lámparas de Ruskin. Y es que los 
grandes misterios de la vida de los genios 
son algo así como las simas, las más altas 
cumbres de la tierra, los espacíos sidera-
les, los misterios del mar, el sexto con-
tinente de la naturaleza de nuestras artes. 
La Naturaleza, con sus ocultaciones, nos 
enseña así a enseñar. Ansia de llegar al 
principio de las cosas. 
Casi siempre, mis pensamientos sobre 
jarames son negativos: no se 1eoe hacer 
esco, mal hecno aquello. Posib'.e:nente es 
que no me entusiasman los jardines como 
taies jardines. ¿Uué es un jardín? U1Je 
en ocra ocasión que jardín es un pequeno 
paisaje que nace en la impos1oi!Idad de 
esce, ya que upa1saje» es un «trozo de te-
rreno consJOeraao en su aspecto artistico" 
lac.;aaém1coJ. Va1e para jarain iuuatmeme. 
Jarain es, pues, nab1endo nacido ae una im-
posrn11JOad, un susmui:ivo; p.:ir la pre-
venc1on que soore escos existe, nada 
tienen de particutar mis dudas. 
::>e vive en las ciudades. UljO fisac, aquí 
mismo, que como las ciudaoes son teas, 
sus moracores salen al campo. 'to anaao 
que como no tienen campo nacen jaraines. 
1iea1meme, lo que gusi:a es e1 campo, y en 
su ausencia, se busca o imita. l:.! imitar 
bien no es iácil. 
l:.ntramos en epocas de buenas intencio-
nes, gracias a uws; nos acercd:nos a Ja 
l\lacunueza. Ha evo1ucionado el J&rd1n en 
escos urnmos años de manera extmorainaria. 
hoy se d1strura de Ja Nai:ura1eza; gusia 
como es, y quien nace jaraines la Ílnna: 
es un exceleme camino. Gusi:a uno real-
meme del campo, tal cual. l:.musinsma una 
twr silvestre. t:l paisaje siempre entusias-
ma; mas siempre el paisaje lejano. l:.s en 
él donae se ensancha el corazo11. La inter-
venc1on del homore se diluye en tanta tie-
rra y tamo c1e10. El paisaJe próximo nos 
gusta menos; allí están la casa que hici-
mos, el arool que p1amamos; nos vemos en 
él. Alguna verdad tiene el campo que 
nosotros matamos con nuestra mterven-
cion. 
Uebemos trasladar el campo, grande, 
puro, a cerca de nosotros, a nuescro 
jardín. 
Para reducir al tamano de un _jardín toda 
una naturaleza, seria pueril y cómico el 
reducir de tamaño los eiementos que han de 
componerlo. No se pueden poner pa1me-
ritas, p1atanitos, montañitas. 
l:.s proo1ema de s1moo1os. Nuestro jardín 
será de símbolos. 
Primeramen~e deberemos analizar el pai-
saje. lJirerenciados o separados los ele-
mentos que lo torman, trataremos de s1m-
bo11zarlos; luego, usar los sím!Jolos. No 
quiero hablar ye precisamente del jardin 
japonés; ya lo han hecho quienes realmente 
pueaen. é.s un jadín de símbolos. Una roca 
encerrada es serenidad, sosiego; el agua 
que corre, el remanso, el árbol rino de la 
brisa (a¡oh chopo, maestro de la brisa!»); 
la pita y la cal, lo poco delante de lo liso, 
la pequeña selva. Esencia pura de paisaje. 
No se concibe la Rosaleda; lo digo en-
tre jardineros, pero con toda sinceridad. 
Me parece algo pecaminoso el hecho de ias 
Rosa1edas, las extrañas variedades. Una 
flor silvestre tiene una belleza h0nrada, un 
pasado limpio, como el aire que transpor-
tó su vida. No puedo figurarme el labora-
torio; la Rosaledci, con oculta apariencia de 
el ínica, llena de candorosas rosas coloradas 
como amapolas ... ¿Existe realmente necesi-
dad de variedades nuevas? ¿Se obtienen 
realmente flores más hermosas que las 
que nacen a la vera c!el arroyo? Estas rosas 
de Rosaleda no son símbolo pro¡:ucio para 
jardines de símbolos. No es axtracto de 
nada del· paisaje; es producto ciudadano, 
símbolo de ciudad. 
Un jardín, extracto de Naturaleza, puede 
representar mucho en nosotros al vivirlo. 
Se dijo antes que la Naturaleza es libertad 
del espíritu; llena el corazón tenerla cerca 
de uno. Un jardín cuadriculado oprime y 
esclaviza; nos recuerda una Naturaleza so-
juzgada, negación absoluta de su existen-
cia. De la forma de nuestro jardín depende, 
pues, si realmente lo vivimos, la alegría o 
la tristeza de nuestra propia vida. Vivir los 
nuevos brotes de una primavera es volver 
a nacer, renacer. Dalí, al salir de su hi-
percubo, en Roma, dijo a los presentes: 
"iBuenos días!» ¡Nacía! Nacer es una 
primavera; creerse mellizo de una flor, es 
demasiado; puede ser una lección de hu-
mildad el ver qué pronto se marchita y 
muere. 
* * 
El cultivar la arquitectura, la pintura, la 
jardinería, la música, cualquier arte -allá 
arriba todas son una- nos prepara para 
entender la Natur:aleza, desentrañar alguno 
de sus encantes. 
No hay Naturaleza ni paisaje anodinos; 
todo tiene profundísimo interés. La arquitec-
tura puede acercarse a la Naturaleza, pue-
de ponerse enfrente, no puede olvidarla; 
de tener importantes amigos o ;mportantes 
enemigos podrá esperarse algo de nosotros; 
nunca si vivimos con indolencia. 
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OBRAS PRINCIPALES DE ALEJANDRO 
DE LA SOTA 
1941. Título de Arquitecto. Escuela de Madrid. · 
42-49. Pueblos para el INC: 
Gimenells. 
Valuenoo. 
La Bazana. 
Jerez de los Caballeros. 
Esquive! (1953). 
1950. Misión Bio!ógica (Pontevedra). 
51. Edi. Viviendas c/ Alenza (colaboración Abaurre). 
54. Tarragona. Delegación de Hacienda -proyec-
to-; chalet en El Viso (Madrid). 
55. Fuencarral «B» (Madrid). 
56. Delegación de Hacienda de La Coruña (cola-
boración con Tenreiro y Vázquez Molezún). 
Pabellón de Pontevedra (Feria del Campo, Ma-
drid). 
57. Gobierno Civil de Tarragona. 
Iglesia en Vitoria; proyecto. 
58. TABSA (Madrid). 
Residencia en Miraflores (Madrid), colaboración 
con Vázquez Molezún y Corrales. 
59. Chalet en Pozuelo (.Madrid). 
Vivienda en Zamnra. 
1960. Viviendas en Salamanca. 
61. CLESA (Mad:id). 
62. Gimnasio C.olegio da Maravillas (Madr!d). 
63. Residencia emigrantes - lrún. 
64. Mar Menor, proyecto. · 
Chalet en. Villalba.-Cóncurso Pabellón Español 
en Nueva York, proyecto. 
65. CENiM (Madrid). 
66. Poiideportivo Pontevedra. Fundación Rockefeller, 
proyecto. 
67. Colegio Residencia en Orense, proyecto. Vi-
viendas en Santander, proyecto. 
68. Colegio Mayor César Carlos (Madrid) (cofabora-
ción con J. A. López Candeira). 
69. Viviendas ·en Pontevedra, ·c/ Riestra. 
1970. Concurso Banco «Bankunión» (Madrid), proyecto. 
71. Facultad de Derecho en Granada, proyecto. 
72. Auias en Sevilla. 
Escuelas en Galicia, proyecto. 
73. Edificio Caja de Ahorros (Madrid) (colaboración 
Capella). 
74. Casas Guzmán y Trigo ·en Madrid, Urbanización 
Santo Domingo. 
75. Proyecto Concurso Avianco, Madrid. 
Colegios Hermanos Maristas en La Coruña y 
Oviedo. 
Banco Pastor 1en Pontevedra. 
ACTUACION DOCENTE 
En la Escue'la Técnica Superior de Arquitectura de 
Madrid. 
l. Profesor auxiliar de Proyectos 1 (cursos: 1956-57, 
57-58' 58-59) . 
11. Profesor adjunto Proyectos 11 (cursos: 1959-60, 
60-61 ). 
111. Profesor adjunto Proyectos 111. Encargado de curso 
(1961-62, 62-63). 
IV. Encargado de Curso-Elementos de Composición 
(cursos: 1964-65, 65-66, 66-67). 
V. Encargado de Cátedra-Elementos de Composición 
(cursos: 1969-70, 71-72). 
PREMIOS 
EN CONCURSO 
Primer premio: De·le·gación de Ha-
cienda en Tarragona. 
Primer premio: Gobierno CivH en 
Tarragona. 
Primer premio: Delegaoión de Ha-
cienda en La Coruña (en colabora-
cién). 
Primer premio: Resideni:;ia infan-
til en Miraflcres (colaboración). 
Primer premio: Pabellón de Infor-
mación de11 Ayuntamiento de. Madrid 
(en colaboración). 
Segundo premio: Caja de Ahorros 
Provincial de Ponteve:dra. 
Segundo premio: Diputación Pro-
vincial en La Coruña. 
Segundo premio: Concurso de 
ideas para 1Jos Ministerios de Indus-
tria y Comercio de Madrid (en co-
laboración). 
· Accésit: Concurso de ideas para 
la urbanización de tia canalización 
del Manzanares. 
Mención de Honor: Iglesia de San 
Pedro Protomártir en Cuenca. 
iPr·irner premio: Pista polideporti-
va en la Delegación Nacional de 
Deportes. 
Primer premio. Piscina cubierta 
de '1a Delegación Nacional de De-
portes. 
Accésit: Conjunto deportivo de 
la Delegación Naciona11 de Deportes. 
Tercer premio: Concurso Interna-
cional para el Teatro de !a Opera 
de Madrid. 
Premio Nacional de Ar,quitectura: 
Segundo concurso de Artes P·lás-
ticas. 
Primer premio: Urbanización y 
construcción ·de edificios para vi-
viendas en Málaga. Concurso pri-
vado de fa empresa Entrecanales. 
Premio !Nacional de· Arquitectura 
1974. 
